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Centres de la vie collective 
par Benedikt Huber 


133 


Comme on sait, le VIII: Congrès International d'Architecture 
Moderne (CIAM) s'est occupé du «centre civique» (The Core 
of the City, v. WERK, n° 11/1952, S. Giedion: «L'humanisation 
de la ville»). Donner à nos villes un centre (ou des centres) de 
vie collective authentique est, au premier chef, un problème 
d'urbanisme, que rend chaque jour plus urgent la déshumani- 
sation de nos voies publiques par l'inflation de la circulation 
automobile. - En Suisse, les besoins de contacts entre voisins 
sont faibles, en comparaison de ce que l'on peut constater dans 
les pays méditerranéens. Cependant, la réussite de la «Fête de 
Zurich» a amené bien des gens à y voir que ce peuple aurait 
quand même un besoin latent d'échapper à l'isolationnisme in- 
dividualiste de la vie moderne. Aussi, quelque approfondies 
qu'elles soient, les actuelles expertises tendant à régler la circu- 
lation montrent-elles qu'on ne saurait séparer les problèmes 
relatifs à cette dernière de ceux qui se rapportent à l'urbanisme 
en général. - Quelques solutions méritent spécialement d'être 
envisagées: la création de «centres culturels» (théâtres, 
musées, salles de concert, etc.), comme à Bâle, et aussi, pour 
éviter que la banlieue soit seulement composée d'aggloméra- 
tions-«dortoirs», de centres de quartier. 


Le «Théâtre du Parc» de Granges 137 


Ernst Gisel, arch, FASISIA, Zurich, et collaborateurs 


Avec la salle commune de Niederurnen (v. ci-dessous), le 
Théâtre du Parc inauguré en 1955 à Granges constitue l'un 
des deux exemples de centre collectif récemment réalisés en 
Suisse. Il s'agissait de créer pour cette localité de 14000 habi- 
tants un lieu de réunions, de concerts, de représentations 
théâtrales, etc. Le moins que l'on puisse dire, c'est que l’archi- 
tecte a su, par la variabilité possible des diverses parties, 
réaliser un ensemble vraiment exemplaire, et dont les formes, 
directement inspirées des multiples fonctions de l'édifice, 
assument un caractère sobre et organique faisant penser au 
Théâtre du dorat, cette autre réussite d’une architecture de 
théâtre éminemment suisse. 


Construction et matériaux du Théâtre du Parc 


ll s'agissait, explique l'architecte E. Gisel, de différencier les 
éléments d’un ensemble de plan compact selon une variété de 
cubes mis en relation avec le parc qui les entoure. L'expression 
générale cherchée partout s'efforce de ne pas contredire à la 
variabilité des fonctions assumées par les différents locaux. 
Et dans la simplicité des matériaux employés, on n'a jamais 
perdu de vue la multiplicité d’affectations pouvant incomber 
aux diverses parties du tout. 


Salle commune à Niederurnen 149 


H. Leuzinger, arch. FAS, Zurich; H. Howald, arch., Zurich; 
ingénieur: R. Kruck 


Une généreuse donation a permis la construction de cette salle 
commune, destinée aussi à des manifestations culturelles et 
aux fêtes scolaires. Elle est installée à l'étage d’un édifice hexa- 
gonal, chauffé à l'air chaud par le chauffage de l’école, toute 
voisine. 


Réflexions sur la capitale 150 


par Martin Wagner 


L'ancien et bien connu urbaniste de la ville de Berlin, plus tard 
professeur à Harvard, où il continua d'être en étroit contact 
avec W. Gropius, après avoir rappelé que les grandes créations 
collectives (Incas, Mayas, Stonehenge, Lhassa) impliquent le 
rêve de tout un peuple, démontre que les frais d'un urbanisme 
bien conçu ne représenteraient qu’une partie infime des 
richesses gaspillées par l'économie moderne. Mais évidemment 
une capitale ne se crée pas seulement avec des capitaux. Une 
profonde pensée politique y est également nécessaire (v. Fré- 
déric Il «inventant» sa capitale dans le cadre de son petit 
Berlin), et encore nos capitales occidentales, avec l'édification 
à côté d'elles de Versailles, Schœnbrunn ou Potsdam, avaient- 
elles perdu la volonté d'élever dans leurs propres murs l'équi- 
valent de l'Acropole. 


Kurt Schwitters 
par Werner Schmalenbach 


Né à Hanovre en 1887, K.S., après une courte période (immé- 
diatement postérieure à la première guerre mondiale) expres- 
sionnisto-cubiste, donna sa première exposition d'œuvres abs- 
traites au «Sturm» (Berlin). 1919: premier tableau «MERZ» (cette 
syllabe désignant, outre la catégorie des premiers collages, les 
constructions-collages qui l’occuperont jusqu’à la fin de sa vie, 
et, d'une façon plus générale, sa conception spécifique, non 
figurative, de l'œuvre d'art). Suivent les grands tableaux «MERZ»; 
en 1920 les lithos de «Die Kathedrale» et le «Sturmbilderbuch». 
A Hanovre même, édifie la première construction «MERZ» 
(synthèse dadaïsto-surréaliste de la peinture, de la sculpture 
et de l'architecture), détruite par un bombardement en 1943 
(la deuxième construction «MERZ», en Norvège, a brûlé, et la 
troisième, commencée en Angleterre grâce à une bourse du 
«Museum of Modern Art», est restée inachevée). K.S. a égale- 
ment écrit (entre autres le poème «Ursonate», achevé vers 82). 
1927; s'occupe d'art publicitaire et fondera avec certains avant- 
gardistes le «Ring neuer Werbegestalter». Emigre en Norvège 
en 37. En 40, s'enfuit avec son fils en Angleterre, où il mourut 
en janvier 48. - Comme l’expose ici même Werner Schmalen- 
bach, la grande exposition organisée à Hanovre en février 1956 
a, pour la première fois, révélé le vrai rang de K.S., que la disper- 
sion ou l'ignorance de son œuvre considérable condamnait 
jusqu'ici à passer surtout presque pour un petit maître de déli- 
cieux collages, alors que sa personnalité, désormais, s'impose. 
Tout le côté dada, négation, révolte, aujourd’hui, recule au se- 
cond plan: au-dessus de l'anecdote de la circonstance histo- 
rique, l'art de K.S., parce qu'il est essentiellement bonté et gra- 
vité (une gravité qui sait être joueuse), s'offre à nous avec la 
même plénitude persuasive que n'importe quel autre art authen- 
tique. 


L'écriture considérée comme un art 160 


par Jan Tschichold 


Dans cet article, suscité par l'exposition «Calligraphie japo- 
naise - Signes occidentaux» organisée à la Kunsthalle de Bâle 
en février et mars, l’auteur, après avoir insisté sur la différence 
profonde des langues chinoise et japonaise, comme des écri- 
tures des deux peuples (la chinoise est idéogrammique, la japo- 
naise syllabique), montre que lesdites écritures ont ceci de com- 


mun d'être tracées au pinceau et, vu la perfection qu'elles . 


exigent, de constituer le fruit d'une longue éducation qui est 
toute une culture. Pour l'Orient, l'écriture est même au-dessus 
de l’art du peintre. Evidemment, nous autres Occidentaux qui 
ignorons généralement le sens de ces signes, nous tendons à 
les considérer comme des formes abstraites. Et d'autre part, il 
semble bien que l’art abstrait de l'Occident a donné une impul- 
sion nouvelle aux créations calligraphiques de l'Extrême-Orient 
contemporain. 


Tendances actuelles de la peinture 162 


par Arnold Rüdlinger 


Le phénomène tout à fait international du «tachisme» (qui re- 
monte à 1947/48) a d’abord signifié une protestation contre l’art 
abstrait géométrisant. On pourrait le définir un néo-expression- 
nisme abstrait, ou encore une résurgeance, mais abstraite, du 


se 


fauvisme, avec lequel il partage l'ambition de «peindre seule- 


ment des états d'âme». Refusant à la fois et l’objet et le cons- 


tructif, le tachisme apparaît comme l'expression picturale de … 


l'existentialisme. Son danger, spécialement pour les jeunes, 
réside dans l'hypertrophie du subjectif à tout prix. Mais diverses 
voies s'offrent cependant pour éviter cette impasse: 1. la mat- 
trise des moyens (v. Hartung) qui est transformation de l'éner- 
gie psychique en énergie formelle; 2. la transposition de la 
forme «écrite» en idéogrammes préexistant à l’idée (c'est la 
méthode du dernier Klee et de Miro); 3. la «saturation affective» 
(entre autres Vieira da Silva), analogue à celle, encore figura- 
tive, des «Ateliers» de Braque. - Nous assistons à la naissance 
d'une nouvelle objectivité qui ne copie pas le réel, mais s'y 
intègre. 
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Summaries in English 


Centres of Community Life 133 
by Benedikt Huber 


The 8th International Congress on Modern Architecture 
(CIAM) took up the question of the ‘civic centre’ (The Core of 
the City, see WERK, No. 11/1952, S. Giedion: ‘The Humaniza- 
tion of the City’). Giving our cities a centre (or centres) of 
genuine community life is an essential problem of town-plan- 
ning, becoming more urgent every day as a result of the de- 
humanization of our streets caused by the tremendous increase 
in automobile traffic. - /n Switzerland, neighbours feel less need 
to get together than they do in the Mediterranean countries. 
Nevertheless, the success of the «Zürich Festival» has led many 
people to believe that even the Swiss might harbour a latent 
desire to break out of the individualist isolationism imposed by 
the conditions of modern life. And though recent plans to re- 
gulate traffic are serious enough in their way, they demonstrate 
that the problems connected with the isolationism cannot be 
separated from those relating to town-planning in general. - A 
few solutions deserve special consideration: the creation of 
‘cultural centres'' (theatres, museums, concert halls, etc.), as 
at Basle, and also, neighbourhood centres, to prevent the 
suburbs from becoming mere dormitory towns, 


The ‘‘Park Theatre’ of Grenchen 137 
Ernst Gisel, Arch, FASISIA, Zürich, and collaborators 


Along with the community hall of Niederurnen (see below), the 
Park Theatre begun in 1955 at Grenchen is one of the two 
examples of a community centre recently completed in Switzer- 
land. The project was to create for this place of 14000 inhabi- 
tants a centre for meetings, concerts, dramatic performances, 
etc. The least one can say is that, by making use of the oppor- 
tunity to introduce variations in the different sections, the archi- 
tect has known how to forge a truly exemplary unity, the lines 
of which are directly inspired by the multiple functions of the 
building and assume a sober and logical character reminding 
one ofthe dorat Theatre, that other achievement of an eminently 
Swiss architecture. 


Construction and Materials of the ‘Park Theatre’! 


As the architect E. Gisel explains, his job was to differentiate 
the elements of a compactly planned unity by means of a variety 
of cubes set in relation to the surrounding park. The general 
effect he has striven for was kept from contradicting the variabil- 
ity of the functions assumed by the various buildings. And in 
the simplicity of the materials utilized, the multiple functions 
which may devolve upon the various sections of the whole have 
not been overlooked. 


Community Hall at Niederurnen 149 


H. Leuzinger, Arch. FAS, Zürich, H. Howald, Arch., Zürich; 
Engineer, R, Kruck 


A generous donation has made possible the construction ofthis 
community hall, intended also for cultural gatherings. It is built 
on an hexagonal structure, heated by hot air from the heating 
system of the nearby school. 


Reflections on the Capital 150 
by Martin Wagner 


The well known former town-planner of Berlin, later profes- 
sor at Harvard, where he continued to be in close touch with 
Walter Gropius, after having recalled that the great collective 
creations (Incas, Mayas, Stonehenge, Lhasa) incorporate the 
vision of an entire people, demonstrates that the costs of well- 
thought out town plans would represent but a trifling percentage 
of the wealth squandered by the modern economy. But obviously 
a capital is not called into being solely by means of capital. A 
profound political conception is equally necessary (witness 
Frederick Il “‘inventing'' his capital within the compass of the 
little Berlin of his day), and again, our Western capitals, having 
built on their outskirts Versailles, Schônbrunns or Potsdams, 
had lost the will to erect within their very walls the equivalent 
of the Acropolis. 
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Kurt Schwitters 153 
by Werner Schmalenbach 


‘Born at Hanover in 1887, K.S., after a brief expressionist-cubist 


period (immediately after the first world war), gave his first 
exhibition of abstract works at-the ‘‘Sturm’’ (Berlin), 1919: first 
“MERZ" picture (this syllable designating, in addition to the 
category of the first collages, the collage constructions which 
will occupy him until the end of his life, and, in a more general 
way, his specific, non-representational conception of the work 
of art). There follow the great “MERZ' pictures; in 1920 the 
lithographs of ‘Die Kathedrale”’ and the ‘“Sturmbilderbuch'. 
Also in Hanover builds the first “MERZ" construction (dadaist- 
surrealist synthesis of painting, sculpture and architecture), 
destroyed by a bombardment in 1943 (the second ‘’MERZ"' 
construction, in Norway, was burned, and the third, begun in 
England thanks to a stipend from the Museum of Modern Art, 
remained unfinished). K.S. has also written (among others the 
poem ‘‘Ursonate’”’, finished about 1932). 1927: busies himself 
with commercial art and will establish with certain fellow avant- 
gardists the ‘Ring neuer Werbegestalter”’. Emigrates to Nor- 
way in 1937. In 1940 flees with his son to England, where he died 
in January 1948. - As Werner Schmalenbach explains here, the 
great exhibition organized in Hanover in February 1955 has for 
the first time revealed the true stature of K.S., who up to now, 
owing to the dispersal or ignorance of his work, was condemned 
almost to be known as a mere craftsman of charming collages, 
whereas his personality from now on compels recognition. The 
entire dada aspect, the negation, the revolt, is today receding 
into the background: above and beyond the mere historic cir- 
cumstances, the art of K.S., because of its essential kindness 
and seriousness (a seriousness which knows how to be gay), 
offers itself to us with the same persuasive fullness as any other 
genuine art whatsoever. 


Calligraphy Considered as an Art 160 
by Jan Tschichold 


In this article, inspired by the exhibition ‘‘Japanese Calligraphy 
- Western Signs”’ organized at the Kunsthalle in Basle in Febru- 
ary and March, the author insists on the profound difference be- 
tween the Chinese and Japanese languages, like that between 
the systems of writing of the two peoples (the Chinese is ideo- 
grammatic, the Japanese syllabic), and then demonstrates that 
these systems of writing have in common the fact that they are 
traced with a brush and, in view of the mastery they call for, 
they constitute the fruit of a lengthy education which is an entire 
culture in itself. For the East, writing is regarded as an even 
higher form of art than painting. Obviously, we Westerners who 
are generally ignorant of the meaning of these signs, tend to 
regard them as abstract designs. And moreover, it appears very 
likely that Western abstract art has given a new impetus to calli- 
graphic creations in the present-day Far East. 


Present Trends in Painting 162 
by Arnold Rüdlinger 


The phenomenon of ‘“‘tachism’' which is wholly international 
(and goes back to 1947/48) signified in the first place a protest 
against geometric abstract art. lt could be defined as an abstract 
neo-expressionism, or again a resurgence, albeit an abstract 
one, of fauvism, with which it shares the ambition of ‘painting 
only states of the soul”. Rejecting at the same time both the 
object and the constructional element, ‘‘tachism'’ seems to be 
the pictorial expression of existentialism. The danger of it, 
especially for young painters, consists in the hypertrophy of the 
subjective at any price. But there are nevertheless various ways 
out of this impasse: 1. mastery of means (see Hartung) which 
is transformation of psychic energy into formal energy; 2. the | 
transposition of the ‘written’ form into ideograms existing 
prior to the conception (this is the method of the later Klee and 
of Miré); 3. the ‘affective saturation’ (among others Vieira da 
Silva), analogous to that of the ‘‘Ateliers”’ of Braque, which 
are still representational. - We are witnessing the birth of a 
new objectivity which does not copy the real, but integrates it- 
self with reality, 
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Die Probleme und Fragen des Gemeinschaftslebens und 
deren städtebaulicher Ausdruck haben in letzter Zeit 
vermehrt das allgemeine Interesse erweckt. Während 
zeitweise vor allem die Familie und deren Heim zur Dis- 
kussion stand, werden heute von verschiedenen Seiten 
aus die Fragen der gegenseitigen menschlichen Kon- 
takte über die Familiengemeinschaft hinaus erôrtert. 
Das Aufmerken auf diesen sozialen und damit städte- 
baulichen Faktor beruht auf verschiedenen Gründen. 
Nach der Zeit des Wiederaufbaus und der Wohnungs- 
not, da es vor allem darum ging, môglichst vielen Men- 
schen ein Dach zu geben, sind wir heute in eine Periode 
getreten, da an den meisten Orten wohlnoch Wohnungs- 
mangel herrscht, das Bauwesen aber doch einen ge- 
messeneren Gang nimmt und auch andere Bedürfnisse 
sich zu melden wagen. 


Andererseits stehen wir heute vor der Tatsache, daf 
die aus früheren Zeiten stammenden Gemeinschafts- 
regionen, Plätze, StraBen usw., der neuen Bevôlkerungs- 
zahl nicht mehr genügen; auBerdem werden sie durch 
den Verkehr immer mehr in Anspruch genommen und 
dem Menschen entfremdet. 


Die mittelalterliche Stadt besal als geschlossener Or- 
ganismus ihre Zentren des kulturellen, religiôsen und 
wirtschaftlichen Lebens; die Wohnhäuser scharten sich 
um diesen Kern des Gemeinschaftslebens. Es waren 
das unkontrollierte, unmafistäbliche Anwachsen der 
Städte und die industrielle Entwicklung, welche diese 
wertvolle Ordnung einer früheren Zeit verlorengehen 
lieBen. Und es gehôürt heute zu der Aufgabe des Städte- 
baus, nicht nur für gesunde, einwandfreie Wohnver- 
hältnisse zu sorgen, sondern auch dem fundamentalen 
menschlichen Bedürfnis nach gemeinschaftlichem Le- 
ben und Erleben gerecht zu werden. 


Der Vill. Internationale KongreB für Neues Bauen 
(CIAM) behandelte diese Probleme unter dem Thema 


«The core of the City» und versuchte sie durch Beiträge 
namhañfter Städteplaner zu klären. (Ich verweise in die- 
sem Zusammenhang auf den Artikel im WERK 11/1952 
von S. Giedeon: Die Humanisierung der Stadt.) 


Wir benützen das Thema dieses Heftes, in dem zwei 
neuere Kulturzentren der Schweiz verôffentlicht werden, 
um erneut auf diese wichtigen Fragen hinzuweisen und 
im Hinblick auf unsere schweizerischen Verhältnisse zu 
erôrtern. Eine erschôpfende Behandlung dieses Themas 
würde den Rahmen dieses Heftes sprengen; es kann 
sich deshalb nurumeine generelle Übersichtüberunsere 
Situation handeln, 


Die Situation in der Schweiz 


Es gehôrt offenbar zum schweizerischen Wesen und 
Charakter, da8 der Trieb zum gemeinsamen Leben nach 
aufBen hin nicht sehr stark in Erscheinung tritt. Wohl 
gibt es die verschiedenen Volksfeste und Anlässe, die 
der Schweizer ausgiebig und auf seine Art zu genief8en 
pflegt. Doch brauchen diese gemeinsamen Anlässe im- 
mer mehr oder weniger der behôrdlichen Anregung und 
Unterstützung, und oft fehlt ihnen eine gewisse Spon- 
taneität. Der Kontakt von Nachbar zu Nachbar und der 
Bewohner eines Quartiers untereinander ist beim 
Schweizer wenig rege und findet seinen Ausdruck hôch- 
stens in zweckbedingten Quartiervereinen. 


Wenn wir diese Situation mit den Verhältnissen in an- 
dern,besonders südlichen Nationen vergleichen, so kôn- 
nen wirunschwerfeststellen, da8 dort der spontane Trieb 
zum gemeinsamen Leben stärker zum Ausdruck kommt. 
In Italien wird der kleine Platz bereits zum Zentrum sei- 
ner Anwohner. Die Strafie mit ihrem Leben und Treiben 
bildet den Ort, da gemeinsam gewohnt, gearbeitet, ge- 
ruht und gefeiert wird. In den meisten Mittelmeerländern 
besteht die schône Gewohnheit der abendlichen Pro- 
menade, wo jedermann im besseren Kleid auf dem 
grof8en Platz in Gruppen oder alleine spaziert, verweilt, 
GrüfBe austauscht und sich dem Gespräch ergibt. 


Auch wenn dieser Hang zum gemeinsamen Leben im 
Wesen des Südländers besonders stark zum Ausdruck 
kommt und auBerdem durch die klimatischen Bedin- 
gungen gefôrdert wird, so entspricht er doch auch 
beim Schweizer einem starken Bedürfnis; er ist oft nur 
durch persônliche Hemmungen und die Folgen der Ver- 
städterung unterdrückt. Einen eindeutigen Beweis für 
diese Tatsache bildet das durch eine zweimalige Durch- 
führung bereits zur Tradition gewordene Zürichfest: 
Eine Stadt sperrt für zwei Tage den gesamten Verkehr 
der inneren Stadt, und der Fufgänger ergreift für 
kurze Zeit von ihr Besitz. Jedermann, der diese Tage der 
Stadt Zürich erlebt hat, war beeindruckt von der Spon- 
taneität, mit der der Zürcher dieses Gemeinschafts- 
leben zu gestalten wuRte. Man kônnte sich keine ein- 
drücklichere Demonstration für das latente Bedürfnis 
des Schweizers nach gemeinschaftlichem Leben den- 
ken. (Siehe WERK 10/1951: Der städtebauliche Rah- 
men der 600-Jahr-Feier Zürichs.) Die Erfahrung des 
Zürichfestes hat zugleich gelehrt, daB es ganz offenbar 
auch der fehlende Platz ist, der ein vermehrtes Gemein- 
schaftsieben des Schweizers verhindert. 
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Piazzetta in Venedig 
Venise: la Piazzetta 
Piazzetta in Venice 


Photo: M. Ziegler, Zürich 
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An dem Beispiel der Stadt Zürich wird auch besonders 
deutlich, in welchem Ausmañi der moderne Verkehr in 
das Wesen einer Stadt eingreifen kann; ich môchtein 
diesem Zusammenhang auf die Entwürfe zum Zürcher 
Generalverkehrsplan hinweisen, die im vergangenen 
Jahr verôffentlicht wurden. In den letzten Jahren wurde 
immer wieder betont, daf eine Stadtplanung ohne Ver- 
kehrsplanung zwecklos sei, und es ist sicher diesen 
Stimmen zu verdanken, da sich die Stadt Zürich zu 
einer generellen Verkehrsstudie entschlossen hat. Von 
den beiden Studiengruppen Kremer-Leibbrand und 
Pirath-Feuchtinger wurde äuRBerst gewissenhaft gear- 
beitet, und die umfassenden Verkehrsanalysen sowie 
deren Verarbeitung verdienen groBe Beachtung. Doch 
scheint es, daf diesmal der umgekehrte Fehler began- 
gen wurde, nämlich Verkehrsplanung ohne Stadtpla- 
nung zu studieren. Dieser Vorwurf trifft keineswegs die 
Projektverfasser; sie waren lediglich mit der Verkehrs- 
planung beauftragt. Es zeigt sich aber hier wieder, da 
das komplexe Problem des Städtebaus nicht in einzelne 
Ressorts aufgeteilt werden kann, sondern von einem 
Team von Fachleuten, in dem Städteplaner, Architekten, 
Verkehrsplaner und Soziologen vertreten sind, behan- 
delt werden mu. Die Stadt Zürich kann heute an ver- 
schiedenen Stellen - nicht nur hinsichtlich des Verkehrs 
- den Aufgaben einer modernen Stadt nicht mehr ge- 
nügen, und es ist vorauszusehen, da8 sich innerhalb der 
25 Jahre, welche für die Verwirklichung des Verkehrs- 
planes vorgesehen sind, auch eine Entwicklung und 
Veränderung unseres Stadtkerns abspielen wird. Bevor 
darum durch eine solche Verkehrsordnung die Form der 
Innerstadt fixiert wird, sollte auch das Studium über die 
wünschbare Entwicklung und Erneuerung der City er- 
folgen. 


Das Gutachten Kremer-Leibbrand enthält verschiedene 
Detailvorschläge für die Ausbildung von Verkehrskno- 
tenpunkten und StraBenzügen. Auch wenn diese Pro- 
jekte noch nicht als verbindlich zu betrachten sind, läft 
sich aus ihnen doch ersehen, in welchem Umfange die 
neuen Verkehrsanlagen die heutigen Freiflächen bean- 
spruchen werden. An den Stellen Bellevue, Bürkliplatz 
und Heimplatz benôtigen einwandfrei geführte Kreu- 
zungsanlagen so viel Fläche, daf der Rest der Plätze 
hôchstens noch für Blumenbeete verwendet werden 
kann. Keinesfalls kônnen diese Anlagen nach ihrer 
Umwandlung noch als Plätze, welche dem Zusammen- 
treffen und Verweilen der Menschen dienen, bewertet 
werden. Es läft sich an ausländischen Beispielen beob- 
achten, da Kreuzungen, die mit Überführungen gelôst 
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Verkehrsregelung am Bürkliplatz, Zürich, nach dem Gutachten 
Kremer-Leibbrand. Die Beziehung von Park und See ist ver- 
lorengegangen 

Réglementation de la circulation proposée par K. Leibbrand au 
Bürkliplatz, Zurich 

Proposed new traffic lay-out at Bürkliplatz, Zürich, the park area 
being completely sacrified 
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Münsterplatz in Basel vor der Benützung als Parkplatz 

La place de la cathédrale, à Bâle, à l'époque où le stationne- 
ment de voitures y était interdit 

The cathedral square in Basile when car parking was not yet 
allowed 
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Quartierplatz einer sizilianischen Stadt 
Place d'une ville sicilienne 

Square of a town of Sicily 
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Neugestaltung des Kulturzentrums Basel, Wettbewerbsprojekt 
der Architekten BSA Bräuning, Leu, Dürig 

Projet de concours pour un nouveau centre civique à Bâle 
Competition project for a new civic centre at Basle 
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werden, das Stadtbild entscheidend verändern. Auch 
wenn das Projekt Kremer-Leibbrand vor allem Unterfüh- 
rungen und nebeneinandergelegte Bahnen verwendet, 
so zeigt ein Blick auf die Pläne, daf auf solchen Plätzen 
der Verkehr die Alleinherrschaft übernommen hat. 


Wenn wir den heutigen Verkehr bewältigen wollen, 
müssen wirihm die nôtige Fläche zur Verfügung stellen. 
Wir müssen uns aber andererseits bewufit sein, daB, 
wenn wir die Freiflächen und Plätze einer Stadt dem 
Verkehr überlassen, wir an anderer Stelle dafür Ersatz 
schaffen müssen. Andernfalls riskieren wir, die Stadt 
dem Menschen zu entfremden und sie zu einer reinen 
Verkehrsmaschine werden zu lassen. Es sind nicht nur 
die Verkehrsbahnen, die so stark in unser Stadtgefüge 
eingegriffen haben; es istebenso sehr auch der ruhende 
Verkehr, der immer mehr seine Ansprüche stellt. Die 
Parkplatznot in der Stadt hat dazu geführt, da jede ver- 
fügbare Stelle für das Parkieren von Fahrzeugen be- 
nutzt werden mu. Als Folge davon sind die meisten 
Plätze unserer Städte zu bloBen Fahrzeugdepots de- 
gradiert worden. Einen besonders bedauernswerten 
Fall bildet der Basler Münsterplatz. Dieser Ort, der 
zu den schôünsten architektonischen Räumen der 
Schweiz gehôrt, hat heute durch die parkierenden Autos 
seine architektonische Wirkung und seine städtebau- 
liche Bedeutung weitgehend eingebüfit. Die Reihe der 
auf diese Art verlorengegangenen Plätze läft sich be- 
liebig verlängern. In Zürich sind es zum Beispiel der 
Fraumünsterplatz, der Hechtplatz und der GroBmünster- 
platz. Diese historischen Plätze bilden ein wertvolles 
architektonisches Erbe. Sie sind in ihrer Art und ihrem 
MaRstab für Fufgängerregionen bestimmt und präde- 
stiniert, und es sollte deshalb keine Anstrengung zu 
gro sein, um sie dem FuBgänger wieder zurückzugeben. 


Wir stehen heute wiederum in einer Periode der ra- 
santen Entwicklung unserer Städte, und auf allen Seiten 
wird das menschliche Wesen der Stadt bedroht. Es ge- 
hôrt daher zur Aufgabe der Stadtplanung, dem Men- 
schen neue Regionen zu erschlieBen, wo er sich ge- 
fahrlos bewegen und verweilen kann. Die Môglichkeiten 
und Aufgaben dieser ruhenden Punkte sollen im nach- 
folgenden kurz aufgezählt und beschrieben werden. 


Kulturzentren 


Die Zentren des kulturellen Lebens, Theater, Musik, 
Museen usw., sind heute zu den wichtigsten Kristalli- 
sationspunkten des Gemeinschaftsiebens geworden. 
Dies konnte auch durch die modernen Verbreitungs- 
mittel Radio, Zeitung und Television glücklicherweise 
nichtaufgehoben werden, und es scheint, daf die Freude 
am gemeinsamen Erleben eines Kunstgenusses gerade 


Zentren des Gemeinschaftslebens 


durch diese modernen Hilfsmittel bewuft wurde. Es ist 
eine interessante Tatsache, daf sich im Verlauf der Zeit 
in einzelnen Städten eigentliche Zentren des kulturellen 
Lebens gebildet haben. Basel steht in dem glücklichen 
Fall, daB die wichtigsten Gebäude seines kulturellen 
Lebens an einem Punkte der Stadt zusammengefafit 
sind, was durch den vor zwei Jdahren veranstalteten 
Wetthbewerb über die Gestaltung des Kulturzentrums 
am Steinenberg von neuem bewuñit und aktuell wurde 
(wir verweisen auf die ausführliche Publikation der 
Wettbewerbsentwürfe im WERK 4/1954). Auch Zürich 
besitzt mit dem Heimplatz einen Mittelpunkt des kul- 
turellen Geschehens, und es ist zu hoffen, dal bei einer 
späteren Überbauung des Kantonsschulturnplatzes 
diese Einheit gewahrt bleiben kann. Es ist kein Zufall, 
daB sich die einzelnen Lokale der Kunst auf gewisse 
Punkte der Stadt konzentrieren, denn durch eine solche 
Summierung kann die Anziehungskraft auf das Publi- 
kum, deren auch die wertvollsten Darbietungen bedür- 
fen, bedeutend verstärkt werden. 


In den kleineren Städten und Dôrfern waren es bis heute 
vor allem die mehr oder weniger glücklich gestalteten 
Säle der Restaurants, die als Orte des Gemeinschafts- 
lebens dienen muften. In den letzten Jahren wurden 
nun an verschiedenen Orten, oft auf private Initiative 
hin, richtige Gemeinschaftszentren projektiert und zum 
Teil auch ausgeführt. Ihre Räumlichkeiten müssen da- 
bei so konzipiert werden, da sie verschiedenen Zwek- 
ken dienen kônnen. So müssen sie die Môglichkeit für 
Theater, Konzerte, Vereinsanlässe, gesellschaftliche 
Veranstaltungen und Feiern bieten. Ein besonders 
glückliches Beispiel eines solchen Gemeindezentrums 
bildet das in diesem Heft verôffentlichte Parktheater 
Grenchen, wo Programm und räumliche Gestaltung den 
Bedürfnissen des Gemeindelebens gut angepañit sind. 
Esistzu hoffen, dafi auch in andern Gemeinden vermehrt 
die Initiative zu solchen Zentren ergriffen werde. 


Vergnügungszentren 


In vielen Städten haben sich eigentliche Viertel gebildet, 
die der leichteren Unterhaltung dienen sollen. Einzelne 
dieser Viertel haben Weltruhm erlangt (z.B. Mont- 
martre). In der Schweiz wie auch anderenorts liegen 
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Einkaufszentrum in Rotterdam. Architekten Van den Broek und 
Bakema 

Centre des achats à Rotterdam 

Shopping centre in Rotterdam 
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Gemeinschaftszentrum der Stockholmer Satellitenstadt Vällingby 
Centre civique de la ville satellite Vällingby-Stockholm 

Civic centre of the satellite town Vällingby near Stockholm 


diese Unterhaltungszentren meistens im Altstadtgebiet, 
weil offenbar die Romantik dieser Umgebung die für das 
Amusement nôtige Stimmung und Atmosphäre besser 
vermitteln kann, als dies ein neugestalteter Stadtteil ver- 
mag. Es mag dahingestellt sein, ob es richtig ist, daf 
die ursprünglich als Wohn- und Handwerksgebiet ge- 
baute Altstadt zu solchen Zwecken gebraucht wird. Ab- 
gesehen davon, da die Räumlichkeiten in hygienischer 
Hinsicht diesem Zweck meistens nicht entsprechen, 
wäre eine Erhaltung der Altstadt als Gebiet der Hand- 
werker und Kleinläden sicher eher zu begrüfBen. 


Quartierzentren 


In der Folge der Stadtentwicklung wurde der Stadtkern, 
der mit seinen alten Plätzen und Anziehungspunkten 
mancherlei Gelegenheit zum gesellschaftlichen Leben 
bot, mehr und mehr zum Geschäftszentrum, und die 
Wohngebiete verlagerten sich in die AuRBenquartiere. 
Diese neuen Wohnstätten wurden aber nicht zu neuen 
Siedlungsorganismen; vielmehr bilden sie einfach eine 
Verlängerung der Stadt, und ihr Zentrum liegt heute 
noch trotz kilometerlanger Distanz im alten Stadtkern. 
Bei dem groB8en Wohnungsmangel der Nachkriegszeit 
ging es vor allem darum, den Bedarf an Wohnungen 
môglichst rasch zu decken. Auch wenn die damals ent- 
standenen Wohnquartiere in hygienischer Hinsicht 
einen gro$en Fortschritt gegenüber der Bauweise der 
Jahrhundertwende bedeuten, so zeigt sich doch heute, 
daB ihnen etwas Wesentliches fehlt, nämlich ein Kern, 
um den sich eine neue Gemeinschaft der Bewohner bil- 
den kônnte. In Schweden, wo das gleiche Problem in 
Erscheinungtritt, werden diese AuRBenquartiere «Schlaf- 
stâdte» genannt, das heifit, der Bewohner verbringt die 
Zeit der Arbeit, der Erholung und der Erbauung im 
Stadtzentrum und kehrt nur abends zum Schlafen in 
seine Wohnung zurück, da ihm diese Umgebung wenig 
oder keine Anregung, sondern nur einen Schlafplatz 
bietet. Wenn wir aber der heutigen Stadt wieder einen 
menschlichen Malstab geben wollen, müssen wir sie 
vermehrt in einzelne, in sich geschlossene Quartiere 
unterteilen, das heifit, wir müssen neue Stadtzentren 
erstellen, in denen sich das Gemeinschaftsleben und 
damit das Zusammengehôrigkeitsgefühl der Bewohner 
entwickeln kann. 


In neueren Bebauungsplänen wird heute der Platz für 
solche Zentren teilweise vorgesehen. Bei den bestehen- 
den Quartieren wird es sich darum handeln, nachträg- 
lich solche einzufügen oder auch die zum Teil noch er- 
haltenen Dorfzentren der früheren Vorortsgemeinden 
entsprechend zu gestalten. Auch unsere Schulhäuser, 
die heute vor allem den Treffpunkt der Kinder bilden, 
kônnten sich vermehrt zu einem Zentrum der ganzen Be- 
vôlkerung entwickeln und neben den Übungen der Turn- 


vereine auch andern Veranstaltungen, wie Vorträgen, 
Diskussionsabenden, Elternschulung und Volkshoch- 
schule, Raum bieten. 


Ein generelles Programm über die Zusammensetzung 
eines Quartierzentrums kann nicht aufgestellt werden. 
Dieses mu sich nach den vorhandenen Umständen, 
nach der Grôke des Quartiers und der Art seiner Be- 
wohner richten. Um zu einem richtigen Zentrum der Um- 
gebung zu werden, braucht eine solche Anlage eine ge- 
wisse Anziehungskraft, welche dem Magneten der 
Innerstadt entgegenwirken kann. Es genügt daher nicht, 
einige Geschäfte und Handwerker an einem Platz zu 
vereinigen. Es braucht vielmehr ein Zentrum, das die 
Anwohner verlockt, hier die Stunden der Erholung, der 
Erbauung und des gemeinsamen Lebens zu verbringen. 
Diese Anziehungskraft ist von mancherlei, zum Teil ge- 
fühlsbetonten Faktoren abhängig. Es wäre interessant 
und wichtig, diese gemeinschaftsbildenden Faktoren 
einmal genau zu untersuchen. 


Vor allem ist es die Aufgabe eines Quartierzentrums, 
die Räumlichkeiten für die verschiedenen gemeinschaft- 
lichen Veranstaltungen zu bieten. Neben den Läden des 
täglichen Bedarfs braucht es vor allem einen Saal für 
Theater, Konzerte und Versammlungen, Restaurants, 
eventuell ein Kino und einen Raum für Ausstellungen. 


Ich môchte in diesem Zusammenhang auf einen inter- 
essanten Versuch des Zürcher Kunsthauses hinweisen, 
das unter dem Patronat des Stadtpräsidenten die maga- 
zinierten Kunstwerke zu kleineren Ausstellungen zu- 
sammenfügt und diese in verschiedenen Lokalen der 
AuRenquartiere dem Publikum zugänglich macht. Man 
kônnte sich vorstellen, daB bei Vorhandensein der nô- 
tigen Lokale solche Aktionen auch auf andern Gebieten 
der Kunst veranstaltet werden, da Schauspielensem- 
bles, Stadtorchester usw. in den AuBenquartieren spie- 
len und so den AnlaB zu einem regeren Gemeinschafts- 
leben dieser Gebiete geben kônnten. Auch auf einem 
andern Gebiete, demjenigen der Kirche, läBt sich die 
Tendenz zur Bildung von Quartierzentren schon seit 
längerer Zeit beobachten. Da gerade die Kirche durch 
ihre Aufgabe und Sendung dazu berufen ist, eine Ge- 
meinde der Gläubigen zu bilden, läfBt sich auch in ihren 
Bauten erkennen. Kirchenraum, Gemeindesaal, Vereins- 
zimmer und die Wohnungen der Pfarrer und Gemeinde- 
helfer bilden zusammen einen Bezirk, der zum Zentrum 
der Kirchgemeinde wird und wo sich das kirchliche 
Leben entfalten kann. In einigen neueren Projekten für 
kirchliche Bauten hat die Idee des Gemeindezentrums 
einen überzeugenden Ausdruck gefunden. 


MaRgebend bei der Gestaltung aller Gemeinschafts- 
zentren ist die Aufgabe, den Bewohnern einer Stadt, 
eines Quartiers oder eines Dorfes einen Ort zu geben, 
wo sich ein Gemeinschaftsleben und damit ein Gemein-. 
schaftsgefühl entwickeln kann. Es wird dadurch müg- 
lich, den Einzelnen aus der anonymen Masse der Be- 
wohner zu lôsen und in den Rahmen einer Gemeinschaft 
einzuordnen. Die Stadt wird dadurch nicht nur verwal- 
tungsmäRig, sondern auch durch die Pflege der Quar- 
tiergemeinschaft und der gegenseitigen Beziehungen 
in einzelne überschaubare Bezirke unterteilt. Es ist dies 
ein Schritt auf dem Weg zur Humanisierung der Stadt. 


8 
Kirchliche Baugruppe in Witikon-Zürich. Wetthbewerbsprojekt 
von E. Gisel, Arch. BSA ; 


Centre cultuel à Witikon-Zurich; projet de concours 
Religious centre at Witikon-Zurich, competition proiect 
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Parktheater in Grenchen 
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EEE und ôrtliche Bauleitung: Centre civique avec salle de spectacle à Grenches; cour d'entrée 
Giovanni Crivelli, Architekt, Grenchen Civic centre at Grenches, entrance courtyard y 
Mitarbeiter: Jorg Aellig, Reinhard Hackspiel, * 
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Benedikt Huber und Adrian Rüfenacht 


Hans Curjel 


Ingenieurarbeiten: Salzmann und Emch, Solothurn 


Der Bau, den sich der rund 14000 Einwohner umfas- 
sende, am FuB des Jura, zwischen Solothurn und Biel 
gelegene Industrieort Grenchen auf genossenschaft- 
licher Basis mit weitgehender Beteiligung der Gemeinde 
geschaffen hat, stellt den beispielhaften Fall eines ein- 
heitlich zusammengefafiten kleinen Kulturzentrums dar. 
Auf die Phase, in der sich das kulturelle Leben mehr 
oder weniger behelfsweise in Schulen, Gasthäusern 
oder Kinos abspielte, folgt jetzt die Môglichkeit der Ent- 
faltung kultureller Aktivität in einem eigens für die 
Zwecke der Kultur geschaffenen Gebäude. Eine typische 
Situation: aus bestimmten Einwohnerschichten ent- 
steht das Bedürfnis, dem kulturellen Leben einen eige- 
nen Rahmen, eine mit dem Ort zusammenhängende 
Physiognomie und sogar gewisse Entwicklungsmôüg- 
lichkeiten zu geben. Eine Behausung für die auto- 
chthone Aktivität, bei der das laienhafte Element die 
Hauptrolle spielt, und zugleich für die kulturellen Ereig- 
nisse, die von auBen, von den grofen Städten kommen, 
Theater, Konzerte, Kongresse und auch Ausstellungen. 
Der im Herbst 1955 eingeweihte Bau ist das Werk des 


Zürcher Architekten Ernst Gisel, der beim Wettbewerb 
des Jahres 1949 den ersten Preis erhalten hatte; als ôrt- 
lichen Mitarbeiter zog Gisel den Grenchener Architek- 
ten Giovanni Crivelli bei. Die verhältnismäfig lange 
Frist zwischen Wettbewerb und Ausführung ermôg- 
lichte die Ausreifung der vielen mit dem Bau verbunde- 
nen differenzierten Probleme künstlerischer und prak- 
tischer Natur. Die Lage im Ortsplan ist denkbar günstig. 
Auf der einen Seite unmittelbare Angrenzung an das 
HauptstraBennetz, auf der anderen an ein ausgedehntes 
Parkgelände, dessen alter Baumbestand in den gesam- 
ten Bauplan mit seinem terrassenhaften Eingreifen in 
den Park einbezogen ist. In rechtem Winkel sind die 
zwei Hauptkomplexe — der Saaltrakt und der Flügel mit 
Gemeindesaal, Restaurant und Hotel - aneinanderge- 
fügt. Auf diese Weise entstand stadtseits ein strenger, 
von den beiden Flügeln rechtwinklig begrenzter Platz, 
der als vorhofartiger Zugang dient, ein halboffener 


städtebaulicher Akzent, bei dem zum mindesten àc- 


Architekt auch an die Aufstellung einer aus dem Räum- 
lichen konzipierten modernen Plastik denkt. 
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Südfassade Theatertrakt 

Façade sud de la salle de spectacle 
South elevation of theatre 
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Gartenrestaurant 
Terrasse du restaurant 
Restaurant terrace 


Theatereingang, Detail 
Entrée de la salle de spectacle; détail 
Theatre entrance, detail 
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Die Bestimmung eines solchen Gebäudes als Mehr- 
zweckbau verlangt zugleich Klarheit der Disposition 
und Flexibilität. Die einzelnen Abteilungen des bauli- 
chen Organismus müssen einerseits als zusammenge- 
hôrige Einheit erscheinen und wirken; andrerseits mu 
die Môglichkeit bestehen, daB einzelne Teile für sich 
verwendet werden, ohne daf der Eindruck entsteht, es 
handle sich um abgeschnürte, fragmentarische Bau- 
glieder. Das Grenchener Parktheater erfüllt diese Forde- 
rungen. Durch den unmittelbar in die Augen springen- 
den rechten Winkel sind Saalbau und Wirtschaftsflügel 
voneinander abgehoben und zugleich verklammert. Die 
Funktionen sind getrennt, kônnen jedoch nach Bedarf - 
etwa bei einem gesellschaftlichen AnlafB mit Konsuma- 
tion, der im Saaltrakt stattfindet - ineinander geschaltet 
werden. Der Gemeindesaal, gleichsam das kommunale 
Ne Gewissen des gesamten Baukomplexes, ist an den 
äuRersten Rand verlegt. Abseits also, was seiner ge- 


F7 S legentlich wohl kritischen Funktion entspricht, und doch 
n 2 | dem Gesamten zugeordnet und seiner Atmosphäre ein- 
_ Ë | gefügt. Das in seinen Ausmafien kleine Restaurant mit 
& ei = groBen Küchenräumen, die in Funktion treten, wenn 
= = x ; ; 
Fre\ f/ : Hunderte im Saalbau und den anliegenden Räumen 
LL | Fr verpflegt werden müssen, bildet ein organisches Ver- 
; | 8 bindungsglied. Über dem Restaurant befinden sich die 
6 ra 6 Hotelzimmer, die in minimalen Mafen ein Maximum von 
Komfort und räumlicher Atmosphäre aufweisen. 
4 
4 
5 
Nordfassade Theater und Schnitt Restaurant 1: 500 } 
Façade nord du théâtre et coupe du restaurant 
' North elevation of theatre and cross-section of restaurant 
U QI ! 6 p 
Längsschnitt durch Theater 1 : 500 1 
ra 1] | ll {l Coupe longitudinale de la salle de spectacle 
3 JUL! IE h ! = Longitudinal cross-section of theatre 
| F 
4 5 7 
Querschnitt durch Theater 1 : 500 
y Coupe de la salle de spectacle 
Cross-section of theatre 
1 Restaurant 1 Foyer 1 Parkett 
2 Küche 2 Parkett 2 Garderobe 8 
3 Hotelzimmer 3 Bühne 3 Seitenestrade Fensterfront Seitenestrade 
4 Schnürboden 4 Bühnengarderobe Façade sud de l'estrade 
5 Magazin South elevation of elevated theatre area 
6 Orchestergraben 
mit Hebebühne 9 
7 Stuhimagazin Detail Südfassade mit Nottreppe 
8 Lager Façade sud du théâtre; détail de l'escalier de secours 


Detail of south elevation with emergency exit 
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Bühnenbeleuchtung 
Beleuchtungsaggregat 
Arbeitergarderobe 
Lüftungsaggregate 
Foyergalerie 

10 Luftraum Foyer 

11 Hotelzimmer 

12 Gemeinderatssaal 
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12 13 
Galerie 1: 500 Theaterräume mit Restaurantbestuhlung 1 : 500 
Balcon Les diverses salles du théâtre transformées en restaurant 
Gallery floor The various theatre rooms with restaurant seating arrangement 
1 Zugang 1 Garderobe ; 
2 Luftraum Parkett 2 Foyer 
3 Luftraum Bühne 8 Saal mit ansteigenden Tischreihen n 
4 Lamellen 4 Estrade, als separater Speisesaal benützbar 
6 Stehbuffet | 
7 Durchgang Restaurant 
8 Saaloffice Le 
11 14 
Erdgeschof 1: 500 Lageplan 1 : 2000 
Rez-de-chaussée Plan de situation 
Groundfloor Site plan 
1 Theatereingang 1 Theatereingang 
2 Windfang Kasse 2 Restauranteingang 
3 Garderobe 3 Anlieferung 
4 Foyer 4 Minigolfanlage 
5 Parkett 5 Gartenrestaurant 
6 Seitenestrade 6 Zugang von der Hauptstrafe 
7 Hebebühne,Orchestergraben Grenchen-Biel 
8 Vorbühne Bahnhof 
9 Bühne Schulhaus 


10 Seitenbühne 

11 Requisiten 

12 Schauspielerraum 
13 Restaurant 

14 Sitzungszimmer 
15 Buffet 

16 Küche 

17 Rüstküche 

18 Saaloffice 

19 Kühlräume 

20 Anlieferung 

21 Wirtewohnung 


22 Eingang Restaurant 


23 Wirtschaftshof 
24 Parkplatz 

25 Gartenrestaurant 
26 Buche 


Verwaltungsbau 


7 
8 
9 Privathaus 
1 
2 Wohnhäuser 
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15 

Garderobe mit Foyergalerie 
Vestiaire et galerie du foyer 
Cloakroom and gallery of lobby 


16 

Foyer mit Aufgang zur Galerie 
Foyer et escalier du balcon 
Lobby and gallery staircase 


Die Môglichkeiten der räumlichen Transformation be- 
stimmen die architektonischen Dispositionen der ein- 
zelnen Bauteile, vor allem das Herzstück, den Theater- 
saal und die an ihn angrenzenden Räume. Der fühlbare 
Transformationscharakter verursacht eine latente Dy- 
namik, ein Moment psychologischer Spannung ange- 
sichts môglicher räumlicher Veränderungen. 


Im Zugang zum Theatersaal tritt das dynamische Mo- 
ment primär in Erscheinung. Vom rechtwinkligen Platz 
betritt man die Breitseite des Saaltraktes. Eine recht- 
winklige Wendung führt an den Garderobentischen 
vorbei zum Foyer, von wo aus man nach weiterer recht- 
winkliger Wendung im Gegensinn den Theatersaal von 
hinten betritt —- ein mehrfach gebrochener Weg, an des- 
sen Ziel sich der Saal in seiner Hauptsicht bietet, eben- 
falls dynamisch orientiert durch die rasche Blickführung 
nach dem Bühnenrahmen, der Zentralzone des Saales. 


Der Saal selbst erscheint als der bestimmende Teil des 
ganzen Bauwerkes. Primär ist es ein Theater- und Kon- 
zertsaal. Von seinen etwa 600 Sitzen befinden sich 420 
im Parkett, das in fünf gutdisponierten Stufen ansteigt 
und gute Sichtverhältnisse bietet. 180 Sitze befinden sich 
auf der Mittelgalerie. Die Orientierung des Saales ist 
gerade gerichtet, keinerlei Kurvenumfassungen; hier 
ist dem Mehrzweck die Theaterräumlichkeit geopfert, 
die andrerseits durch die saubere Durchdringung von 
Saal- und Bühnenzone besonders gut gelost erscheint. 
Die flache Holzdecke fällt unsymmetrisch nach beiden 
Seiten in der Längsrichtung ab. Sie bestimmt die Asym- 
metrie der vielgestaltigen Raumform mit dem Motiv der 
abfallenden und aufsteigenden Schräge, das als Grund- 
motiv an entscheidenden Stellen des gesamten Bau- 
werkes wiederkehrt. Vom Formmotiv der Decke aus er- 
geben sich in der oberen Zone des Saales an den beiden 
Seitenwänden rhombische Ôffnungen nach auBen, die 
durch ein System mechanisch bewegbarer Lamellen 


17 
Garderobe 
Vestiaire 
Cloakroom 


18. 
Foyer, links Eingang Theatersaal 


Foyer; à gauche, entrée du théâtre 
Lobby, at left theatre entrance 


19 
Gedeckter Platz vor Foyer 


Terrasse couverte du foyer 
Covered lobby terrace 


Parktheater in Grenchen 


20 
Durchbrochene Wand der Garderobe 


Mur du vestiaire, avec ses petites fenêtres 
Cloakroom wall with small windows 


geschlossen werden kônnen. Mit diesen Offnungen, die 
eine volle Tageslichthbeleuchtung des Saales gestatten - 
und die zugleich das Element des AufBens dem Saalein- 
beziehen -, sind wir zur Verwandelbarkeit gelangt, die 
das funktionale Hauptcharakteristikum des Theater- 
traktes ausmacht. Zunächst kann die rechte Seitenwand 
des Parkettes mit Hilfe von Faltwänden geôffnet werden; 
dadurch wird dem Saal eine Seitenestrade mit etwa 150 
Sitzen einbezogen, die durch das erhôhte Niveau und 
die tief herabgezogene Decke die Raumform differen- 
ziert. Die Estrade selbst, die sich in breiter Fensterfront 
nach dem Park ôffnet, kann bei geschlossener Faltwand 
für sich benutzt werden. Ebenfalls mit Faltwänden ver- 
mag die volle Breite der Parkettrückseite geôffnet wer- 
den, so dal einerseits Teile des vorgelagerten Foyers 
zur VergrôBerung des Saalvolumens dienen (bei Kon- 
zerten), andererseits auch hier der Durchblick bis zum 
Park freigegeben wird. Auch hier also Kontakt mit dem 
AufRen. Das in seinen MaRen opulente Foyer selbst, 
ebenfalls mit schräg abfallender Decke versehen, spielt 
sich auf zwei Ebenen ab: der Grundebene des ganzen 
Baus, der sich die letzte Stufe des Theatersaales und die 
Bühnenhôhe eingliedert, sowie die auf schlanken Eisen- 
stützen stehende Foyergalerie, die als breites Banden 
quer durch den ganzen Traktführt;aufasymmetrisch und 
schräg in den Foyerraum gestellter Treppe - Motive der 
Schräge im Zusammenhang mit Volumen - gelangt 
man hinauf. 


Die Bühne bildet einen Teil der Verwandelbarkeit des 
Theatersaales. Der vertiefte Boden des vorgelagerten 
Orchesterraumes kann bis zur Hôhe des Bühnenbodens 
(und damit zum Bodenniveau des Foyers) gehoben 
werden; auch hier also ein Mittel der räumlichen Ver- 
klammerung. Die technischen Einrichtungen der Bühne 
entsprechen den normalen Ansprüchen (Schnürboden 
mit Zugvorrichtungen, Horizont, Seitenbühne einseitig), 
so da (auf der Voraussetzung der Guckkastenstruktur) 
alle Gattungen des Theaters, einschlieRlich kleinerer 
Opern, realisierbar sind. Zur Verwandelbarkeit des 
Theatersaales zählt auch die Môglichkeit, die Theater- 
bestuhlung in kurzer Zeit zu demontieren und dadurch 
den Saal in einen Gesellschaftsraum zu verwandeln, in 
dem an Tischen konsumiert und auf der Bühne getanzt 
wird. Die Situation des Foyers samt Foyergalerie und 
Estrade gibt auch bisher ungenutzte Môglichkeiten zu 
Ausstellungen bildender Kunst, wobei mit einfachsten 
Mitteln durch bewegliche Stellwände differenzierte 
Raumformen geschaffen und durch Mischung von 
Tageslicht und künstlicher Beleuchtung gute Lichtver- 
hältnisse geschaffen werden kônnten. 


Der wohlüberlegten Raumdisposition und ihrer Trans- 
formationsmôglichkeit entspricht die Sorgfalt der archi- 
tektonischen Ausarbeitung im einzelnen. Konstruktive, 
füllende und verkleidende Elemente sind in balancierte 
Beziehung gesetzt, Sichtbeton steht neben Backstein- 
mauerwerk und Holzverkleidung. Die Physiognomie der 
Räume wird mit Hilfe von durchgehenden Farbtônen 
(Rot, Grau, Ocker des Holzes, im Theatersaal dazu das 
Grün des die Bühne abschlieBenden Hauptvorhangs) 
bestimmt. Plastisch kubische Durchgestaltung ergibt 
sich aus dem Spiel unakademischer Gesimse, Abstu- 
fungen und funktional bestimmten Gebilden wie Ver- 
kleidungen von Beleuchtungsapparaten. Glas findet 
nur an jenen Stellen Verwendung, an denen sich räum- 
liche Transparenz vollzieht. Lichtquellen für künstliches 
Licht einerseits und Ventilationsôffnungen — beide in 
reichlicher Anwendung - andrerseits treten in je einem 
hôchst einfachen Formmotiv in Erscheinung. 
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Theater, Blick auf Bühne 
Salle de spectacle et scène 
Theatre and stage 


22 

Theater mit Galerie und geëffneter Seitenestrade 

Salle de spectacle, balcon, et estrade ouverte 

Theatre with gallery and integrated elevated seating area 


23 

Blick von der Galerie auf Bühne 
La scène; vue prise du balcon 
The stage from the gallery 


24 

Theater mit geôffneter Wand gegen Foyer 

Salle de spectacle (la paroi du foyer étant abaissée) 
The theatre with open lobby wall 


Parktheater in Grenchen 


Die Gestalt des AuBenbaus und der Baukôrper im ein- 
zelnen ist konsequent von der innenräumlichen Situa- 
tion bestimmt. Die einzelnen Teile zeichnen sich und 
heben sich mit aller Deutlichkeit ab. Als Grundmotiv 
dominiert die schrâäge Abdachung. Sie erscheint auf 
der Hôhe des Bühnenturms und bei derniederen Seiten- 
bühne und führt beim AuBenbau des eigentlichen Thea- 
tertraktes zu Dreieckformen von auRBerordentlicher for- 
maler Ükonomie. Durchgehende Horizontale geben die 
Basis für eine Kontrapunktik auf- und absteigender 
Schrägen, in der die Handschrift des Architekten Ernst 
Gisel zum Ausdruck kommt. Dazu die Kontrastierung 
der Baumaterialien: bei den streng horizontal-vertikalen 
Partien Backsteinmauerwerk, Sichtbeton, Fensterbän- 
der, bei den Zonen, die von den Schrägen bestimmt 
sind, Kupfer in tief dunklem, aber reflektierendem Ton. 
Doppelte Akzentuierung erhält die Schrägzone des 
Theatersaal-Baukôrpers durch das proportional enorm 
groBe eingeschnittene Fenster, das bei offenen Lamel- 
len den Durchblick durch den ganzen Raum gestattet 
und bei geschlossenen Lamellen, die im Gegensatz zu 
beweglichen Brise-Soleil-Konstruktionen sich im Innen- 
raum befinden, durch die Spiegelung des Glases das 
Bild einer virtuellen Transparenz bietet. 


Die architektonische Physiognomie des Grenchener 
Parktheaters zeigt eine auBergewôhnliche Synthese von 
kubischer Strenge und rustikaler Atmosphäre. Die 
künstlerischen Methoden, deren sich der Architekt be- 
dient, verbinden das Funktionale als grundbestimmen- 
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des Agens mit einer starken Akzentuierung, die asym- 
metrische Bildungen, gerade auf-undabsteigendeLinien 
und Volumen bevorzugt und Konstrastierung von Ma- 
terialtexturen (Backstein zu Kupfer, Kupfer zu Glas usw.) 
sich ausspielen läft. Bei aller Betonung dieser Span- 
nungsbeziehungen hält sich der Architekt jeder Spie- 
lerei fern. Und bei aller Dramatik in der Gruppierung der 
Baukôrper wird die Zone des Pathetischen auf natür- 
liche Weise gemieden. Die Proportionen funktionieren 
wie bei einer gut konzipierten Skulptur, und die auRer- 
gewôhnlichen Materialmischungen wirken elegant und 
zugleich in überraschender Weise ländlich. Dem im po- 
sitiven Sinn Scheunenhaften des Baukôrpers - und in- 
sofern liegt das Parktheater auf der Linie, die vom Théä- 
tre du Jorat in Mezières, einem Meisterwerk schweizeri- 
scher Architektur, gewiesen worden ist - entspricht die 
auf einfache Formen und Belebung durch Material be- 
ruhende Konzeption der Innenräume. Auch hier er- 
scheinen ländliche Wirkungen zusammen mit den ver- 
schiedensten Aspekten der modernen Architektur: bei 
aller Einfachheit der Form im einzelnen die Differenzie- 
rung des Räumlichen in horizontaler und vertikaler Di- 
mension, Einbeziehung von Sichtkonstruktion und tech- 
nischem Standardprodukt, Sauberkeit und Übersehbar- 
keit des Einzelnen wie des Ganzen, Balance symmetri- 
scher und asymmetrischer Bildungen. 


Alles in allem ein Bauwerk, dem eine logische und 
ästhetische Vorstellung zugrunde liegt, die auf dem 
Wissen um Konstruktion und Funktion, auf einer organi- 
schen Beziehung zum Leben der Baustoffe und ihrem 
werkgerechten Zu-Ende-Denken und Zu-Ende-Schaffen 
beruht und die zugleich aus der Kenntnis und der Er- 
fahrung des Regionalen ihre künstlerische Gestalt ent- 
wickelt. In diesem Sinn kann das Grenchener Parkthea- 
ter Ernst Gisels als ein typisches und ausgezeichnetes 
Produkt schweizerischen architektonischen Schaffens 
bezeichnet werden. 
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Gemeindesaal, Einzelheit 
Salle communale, détail 
Community hall, detail 


26 

Gemeindesaal. Glasbilder von Otto Staiger, Teppich mit ein- 
gewirktem Gemeindewappen von Elsi Giauque SWB 

Salle communale 

Community hall 
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Hoteltrakt mit Restaurant und Gemeindesaal 

Aile de l'hôtel, avec le restaurant et salle communale 

The hotel wing, containing also the restaurant and the commun- 
ity hall 


28 

Restaurant 
Restaurant 
Restaurant 


Parktheater in Grenchen 


Bemerkungen des Architekten 
zu Konstruktion und Materialien 


Seit den ersten Anfängen der Projektierung wurde ver- 
sucht, den Saalbau über einem kompakten Grundrif in 
differenzierte, auf den umgebenden Park bezogene Ku- 
ben aufzulôsen, deren Make durch die verschieden- 
artigen Innenräume bestimmt wurden. Diese mufiten 
zueinander in räumliche Beziehung gebracht werden, 
ohne dabei ihre Gültigkeit als selbständige Räume zu 
verlieren, damit die verschiedenartigen Veranstaltun- 
gen in einem wirklich gemäBen Rahmen abgehalten 
werden kônnen. Mit der Wahl der Materialien und Kon- 
struktionen wurde versucht, den Räumen einen allge- 
mein gültigen Ausdruck zu geben, der den in ihrem 
Charakter sehr unterschiedlichen Veranstaltungen nicht 
widerspricht. 


Als bei der Ausführung technische Einrichtungen wie 
Lüftungskanäle usw. berücksichtigt werden muften, 
zeigten sich beträchtliche Schwierigkeiten für eine Ver- 
wirklichung der ursprünglich angestrebten Form. Um 
die Transparenz des Gebäudes zu wahren, muRten sehr 
eingehende Studien über die künstliche Ventilation in 
Zusammenhang mit den Tragkonstruktionen gemacht 
werden. Die Eisenbetonkonstruktionen nehmen fast 
durchwegs in einem Hohlraum die Ventilationskanäle 
auf. Dadurch konnte die Verwendung von herunterge- 
hängten Lüftungsdecken vermieden werden. Der Zu- 
sammenhang von Innen und Aufen blieb den ursprüng- 
lichen Vorstellungen entsprechend erhalten. 


Die zum Teil bis zur Sinterung gebrannten Normalback- 
steine des Ziegelwerkes Frick ergeben farbig sehr diffe- 
renzierte Wände, die durch das bündige Ausfugen einen 
geschlossenen, muralen Charakter erhalten haben. Nur 
kleine Nebenräume und die Gastzimmer sind verputzt 
worden. Dem Backstein als durchgehendem Element 
werden Sichtbeton und Holz gegenübergestellt. 


Es ist einem groBzügigen Gônner des Saalbaus zu ver- 
danken, daf für die Bedachung Kupfer verwendet ar- 
den konnte. Sämtliche Dächer sind auBen mit Kupfer 
verkleidet, ebenso die leichtkonstruierten Fassaden- 
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teile. Das in Stahl konstruierte Saaldach wurde im 
Innern durch Asbestwände in einzelne Kammern unter- 
teilt, um bei einem Brand der Holzdecke das Feuer auf 
einzelne Sektoren zu bannen. 


Die Decken sind mit Ausnahme von Restaurant und 
Gemeinderatssaal mit glatten, verleimten Tannenriemen 
(Hama) verkleidet und mit einer weiBen Lasurfarbe be- 
handelt, so da die Struktur des Materials sichtbar 
bleibt. Bei den Leichtbauwänden im Innern wurde die 
Oberfläche gleich behandelt. Für die exponierten Teile, 
wie Brüstungen und Geländer,ist duchwegs Eichenholz, 
ebenfalls weif lasiert, verwendet worden. 


Die Bôden der kleineren Räume bestehen aus Klinker- 
platten, die sich dem Backstein unterordnen. In Vesti- 
bül und Foyer ist der räumliche Zusammenhang durch 
einen weiBen Terrazzoboden mit Eternitfugen gesteigert 
worden. Der Boden im Saal ist mit'einem eichenen 
Langriemenparkett belegt. Dem eher repräsentativen 
Charakter des Gemeinderatssaales entspricht ein Boden 
aus groRformatigen Solothurnsteinplatten. 


30 

Die Teppiche in Gemeinderatssaal und Foyer sowie 
sämtliche Vorhänge wurden von Elsi Giauque SWB 
entworfen und ausgeführt. Im Gemeinderatssaal wur- 
den zwei Glasbilder von Otto Staiger, Basel, eingebaut, 
und im Foyer soll an der Südwand eine vergoldete 
Metallplastik von Eugen Häfelfinger angebracht werden. 
Mit der Malerarbeit wurden keine neuen farbigen Ak- 
zente geschaffen. Es wurde versucht, mit ein paar weni- 
gen Tônen auszukommen, die so ausgewählt wurden, 
daB sie sich den natürlichen Farben der verwendeten 
Materialien entweder unterordnen oder dieselben in 
ihrer Wirkung steigern. Die sorgfältig abgestimmten 
Textilien bilden die einzigen intensiv wirkenden Farb- 
akzente. 


Bei der konstruktiv und materialmäfiig einfachen Durch- 
bildung ist immer an die Mehrzweckverwendung der 
Räume gedacht worden, ebenso bei der Dosierung des 
natürlichen und künstlichen Lichtes. Vom Vestibül zum 
Foyer wird die Lichtmenge stark gesteigert. Der tag- 
helle Saal kann durch die bis 6,50 m hohen PreRstoff- 
lamellen abgeblendet oder vollständig verdunkelt wer- 
den. 


Die Môblierung in Foyer und Gemeinderatssaal ist nach 
Entwurf des Architekten ausgeführt worden. 


Experten für die Spezialausführungen: Ferdinand 
Lange, Schauspielhaus Zürich: Bühne; Walter Häusler, 
Ingenieur: Heizung und Lüftung; Schuler & Brauchli, 
Ingenieure: elektrische Installationen. H°G: 


29 

Glasfenster von Otto Staiger im Gemeindesaal 

Vitrail de la salle communale, par Otto Staiger 

Stained glass window of the community hall, designed by Otto 
Staiger 


30 

Stuhl für Restaurant und Foyer. Entwurf des Architekten 
Chaise pour foyer et restaurant, dessinée par l'architecte 
Chair designed by the architect for the restaurant and the lobby 


Photos: 4, 9, 17, 18, 19, 22, 23, 25, 26, 27, 28, 29, 31, 32 Max 
Hellstern, Zürich; 2, 8, 8, 20, 21, 24, 30 Fredi Waldvogel, Zürich 
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1 

Modellansicht von Osten 

Salle commune à Niederurnen, maquette 
Model of the civic hall of Niederurnen 


Photo: A. Melchior, Zürich 


2 

Schnitt durch Saal und Foyer 1 : 500 
Coupe de la salle et du foyer 
Cross-section of the hall and the lobby 


Hans Leuzinger, Architekt BSA/SIA, Zürich 
Hans Howald, Architekt, Zürich 
Ingenieur: Dr. Gustav Kruck 


Eine groRBzügige Schenkung hat der Ortsgemeinde Nie- 
derurnen die Môglichkeit gegeben, einen Saalbau zu er- 
richten, der gegenwärtig in Ausführung begriffen ist. 
Nach den Wünschen des Stifters soll der Saal für Ge- 
meindeversammlungen, kulturelle Veranstaltungen und 
auch für Feiern der Schule dienen. 


Als Bauplatz stand ein alter Rebhang zur Verfügung, der 
als markanter Bergsporn und früherer Burghügel das 
Gesicht des Dorfes bestimmt. Der Platz steht durch eine 
Treppenanlage mit dem Schulhausplatz in Verbindung. 
Die beschränkten Platzverhältnisse und das ansteigende 
Terrain führten zu einem straff zusammengefafiten, 
symmetrischen Baukôrper über sechseckigem Grund- 
ri. Durch den in der Mittelachse des Erdgeschosses ge- 
legenen Eingang gelangt man in ein geräumiges Foyer, 
das auch für kleinere Anlässe verwendet werden kann. 
Daran anschlieBend liegen Garderobe, Toiletten und 
Luftschutzräume. Eine breite, im oberen Teil zweiläufige 
Treppe führt in den groBen Saal des Obergeschosses. 
Der Raum bietet Platz für 260-300 Personen und kann 
auf verschiedene Arten môbliert werden. Die Belich- 
tung erfolgt durch ein hochliegendes Oberlicht in der 
Stirnwand sowie durch zwei seitliche Fensterfronten. 
Der First des geneigten Satteldaches steigt von der 
Bergseite gegen die Eingangsfront leicht an und stützt 
sich dort auf eine leicht schräg gestellte Frontsäule. Die 
Formen der Dach- und Wandflächen, die der inneren 
Gestaltung des Saales entsprechen, harmonieren in 
schôner Weise mit der Kontur des Bergrückens,. 


Konstruktion: Erdgeschof®: Sichtbeton mit eingelegten 
Natursteinen, Decke in Beton mit Schilfrohrhourdis. 
ObergeschoB: bergseitige Wände Sichtbeton wie im 
Erdgescho®, talseits Eisenskelett mit Durisol-Aus- 
fachung.Dach: Stahlkonstruktion mit sichthbarer Fâcher- 
versteifung, Ausfachung mit Holzsparren, Eindeckung 
mit schwarzem Eternitschiefer. - Der Saal wird durch 
ein Warmluftsystem beheizt, das an die Heizanlage 
des Schulhauses angeschlossen ist. 


3 

ObergeschoB mit Saal 1 : 500 
Etage, la salle 

Upperfloor with the meeting hall 


4 

ErdgeschoB mit Foyer und Nebenräumen 
Rez-de-chaussée 

Groundfloor with lobby 


5 

Bauzustand Frühling 1956 

Etat de la construction au printemps 1956 
Stage of erection in spring 1956 


Photo: H. Schônwetter, Glarus 
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Martin Wagner 


Hauptstadtgedanken 


Prof. Dr. ing. Martin Wagner berührt in dem für unsere 
Zeitschrift verfaBten Aufsatz Grundfragen der Stadtgestal- 
tung, die unseres Erachtens bisher zuwenig beachtet 
wurden. Wir bringen daher diese Ausführungen mit be- 
sonderem Dank an den Verfasser zum Abdruck. Aus nahe- 
liegenden Gründen - Martin Wagner wirkte bekanntlich 
bis zu Beginn der dreiBiger Jahre als Stadtbaurat von GroB- 
Berlin — bezieht er seine Betrachtungen im wesentlichen 
auf deutsche Städte, deren Schicksal ihn heute nach wie 
vor interessiert. Zusammen mit manchen anderen pro- 
minenten deutschen Architekten und Planern verlieB er 
das der Schaffensfreiheit beraubte Land, um in den Ver- 
einigten Staaten ein neues und erfolgreiches Arbeitsfeld 
zu finden. Bis vor kurzem hatte Prof. Dr. M. Wagner den 
Lehrstuhl für Stadtplanung an der Harvard-Universität in 
Cambridge inne, wo er, wie schon in früheren Jahren, enge 
mit Prof. Walter Gropius zusammenwirkte. Nun ist er in 
den Ruhestand getreten, was ihn aber nicht davon abhält, 
mit unvermindertem Interesse aktiven Anteil an den Pro- 
blemen heutiger Stadtplanung zu nehmen. Die Redaktion 
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Hauptstädte sind die Herzkammern der Volkskôrper. 
Die GrôBe des Kôrpers ist wohl gewôhnlich auch be- 
stimmend für die GrôBe seiner Herzkammern. Aber es 
sind doch nicht Quantitäten allein, die GroBstädte als 
Hauptstädte qualifizieren. Hauptstädte werden doch 
auch von anderen EinfluBfaktoren bestimmt, wie zum 
Beispiel dem Regierungssystem, dem Volkseinkommen, 
dem Grad der Technisierung, dem Geltungsbedürfnis 
der Regierenden und dem Ausdrucksbedürfnis der Re- 
gierten. Im allgemeinen kann man aber sagen, daf das 
Energiepotential eines Volkes (das sich mit der Kopf- 
zahl und dem Volkseinkommen ausdrücken läft!) vor- 
zugsweise das Quantitative aller Hauptstädte bestimmt, 
während das Geltungs- und Ausdrucksbedürfnis die 
Qualität der Metropolen zu beherrschen pflegt. 


Hauptstädte, in denen das Ich eines Herrschers, Künigs 
und Gottes mit dem Wir eines tief wurzelnden Gemein- 
schaftsgeistes auf einen harmonischen Ausgleich ab- 
gestimmt war, hatten —- wie bei den Inkas und Mayas — 
denn auch die bestmôgliche Form ihrer Zeit erreicht. 
Man müfite schon Beispiele aus dem Tierreich der Bie- 
nen, Termiten und Ameisen anführen, wenn man ver- 
stehen will, mit welchen Kräften zivilisierte Vôlker ihr 
Geltungs- und Ausdrucksbedürfnis befriedigen und ihr 
quantitatives Tun in die hôchstmôglichen Hôhen quali- 
tativer Formung erheben. Dem Materialisten von heute 
scheinen solche Formen des Volksausdrucks ganz ne- 
bensächlich zu sein; konfrontiert man ihn aber mit klas- 
sischen Beispielen eines vôélkischen Formausdrucks, 
dann liegen sie ihm wie ein Alpdruck auf der Seele. Hier 
nur zwei solcher Beispiele: 


Wir wissen noch sehr wenig über die Stämme in Eng- 
land, die um 2000 vor Christi Geburt die 28 Tonnen 
schweren «Sarsen-Steine» von Wales nach Stonehenge 
in die Ebene von Salisbury schafften. Wir kônnen je- 
doch mit Sicherheit annehmen, da8 die 10 Meter hohen 
Steinkreise einem religiôsen Ritus dienten, der - dem 
Wesen nach! - dem der ägyptischen oder mexikani- 
schen Pyramiden nicht unähnlich war, ja selbst dem 
religiôsen Ausdrucksbedürfnis nahestand, wie es sich 
in den Kathedralen des Mittelalters ein Denkmal setzte. 
Jedenfalls erreichte das Ausdrucksbedürfnis der eng- 
lischen Stämme um Stonehenge um 2000 vor Christus 
unter der Führung von Fürsten und Priestern eine der 
Zeit entsprechende hôchstmôgliche Formvollendung. 


Das zweite Beispiel mag dem asiatischen Kulturkreis 
entnommen werden. Die Tibetaner, deren Existenz doch 
so vôllig auf der mageren Landwirtschaft eines Gebirgs- 
landes gegründet war, erbauten sich auf dem Berg- 
rücken von Lhasa (ähnlich dem Macchu Picchu der 
Inkas in Peru) von 1641 bis 1689 ein hohes Schlof, Po- 
tala genannt, das dem Menschen-Gott Dalai Lama als 
Regierungs- und Wohnsitz diente. Fragt man aber ei- 
nen heutigen Eingeborenen, wie es môglich gewesen 
sei, in einem so armen Lande wie Tibet, das im Jahre 
1650 nicht viel mehr als 200000 Einwohner gezählt haben 
konnte, ein Bergschlof in den Himmel zu bauen, dann 
antwortet er: «Nun, wer sonst als die Gôtter hätten die- 
sen Bau, Steinblock für Steinblock, 100 Meter hoch in 
den blauen Himmel bauen kônnen - zumal in einer 
Nacht!» Tatsache aber ist, daB jeder Bürger von Tibet 
sich um 1650 noch verpflichtet fühlte, Steine für sein 
Gotteshaus heranzuschaffen. Und ähnlich himmelwärts 
gerichtet entstanden doch auch alle Pagoden, Tempel 
und Kathedralen! Und sie entstanden doch nicht nur 
auf Befehl von Diktatoren, sondern auch als Traum- 
wünsche der Regierten! Setzte doch der kleinste Ge- 
fühlsfunke in ihnen Muskeln in Bewegung, die aus den 
Felsen Quader brachen und aus den Quadern Tempel 
machten. 


Aber ohne diese Traumwünsche des gesamten Volkes 
gibt es nun einmal keine echten vôlkischen Symbole, 
keine Bergesspitzen und Turmspitzen und Amtsspit- 
zen, die das Individuum dazu veranlassen kônnten, über 
seine eigenen Kräfte hinaus zu leben und sich dem Gan- 
zen der Gemeinschaft zu opfern. DaB Diktatoren diese 
Wunschträume des Volkes so oft mifBbrauchten und 
sich mit ihrer Hilfe auf ihnen nicht zustehende Hôhen 
der Macht und des Reichtums emporlebten, ist doch 
noch kein Beweis dafür, daB im Volke keine Wunsch- 
träume existieren und daf8 das Positive nicht erstrebens- 
wert sei, weil es auch an ein Negatives gebunden ist. 
Das Volk braucht beides: braucht seinen Sonntag, 
wie seinen Alltag! Sein ganzer Lebensrhythmus will nun 
einmal von Symbolen geleitet werden, die auf Paradiese 
deuten. Nicht umsonst hat Mutter Natur dem Positiven 
der Ethik, der Politik, der Religion, der Kunst usw. eine 
Form gegeben, die lockt und emporzieht und die neüe 
Zyklen des Lebens auf hôherer Ebene entstehen läaRt. 


2. 


Just aus diesem Grunde haben Städtebauer mit dem 
Schônen, dem Erhabenen, dem Erhebenden und dem 
Attraktiven ebenso zu rechnen wie mit dem rein Phy- 
sischen, Materiellen, Technischen und Finanziellen. 
Und dieses um so mehr, weil jede Attraktion der Form, 
der Farbe oder der Dimension auch «Renditen» er- 
zeugt, die den Inhaber solcher Formen, Farben oder Di- 
mensionen mit laufenden Einnahmen versehen. Keines- 
wegs aber wollen wir diesen Hinweis auf die Einträg- 
lichkeit von Attraktionen dahin aufgefañt wissen, dal 
ephemere Ergôtzungen eines Rummelplatzes schon ge- 
nügten, um das Herz eines Volkes an seine Hauptstadt 
zu ketten oder Hauptstädte zu Attraktionen für andere 
Hauptstädte zu machen. Fern davon! Eine «Magie», die 
es nicht wagen darf, das Volk hinter die Kulissen blicken 
zu lassen, hat weder einen Massenwert noch einen 
Ewigkeitswert. Nur das zeitlos Wertvolle, das heiBt das 
naturgesetzlich Attraktive, kann Menschenwerkzu einem 
Aktivposten unerschôpflicher Goldgruben machen. 


Es ist wirklich seltsam, wie schwer sich Städtebauer in 
Vorstellung hineinzuleben pflegen, daB Attraktionen 
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Menschen anlocken und mit ihnen auch ihre Kaufkraft! 
Ein Warenhauskonzern wie Karstadtzum Beispiel konnte 
für das Jdahr 1954 mit groBem Stolz darauf hinweisen, 
daB ihm jeder Quadratmeter Verkaufsfläche einen Um- 
satz von 3900 DM eingebracht habe. Diese Feststellung 
besagt doch aber zugleich, daf Karstadt in der Lage war, 
von einem Verkaufspreis von 8900 DM gut 3 % -- 120 DM 
für die nackten Hausunkosten zu bezahlen und dafi diese 
Hausunkosten eine Rendite von 17 % bedeuten würden, 
wenn wir die baulichen Investitionen eines Warenhauses 
auf die doppelten Kosten eines Wohnhauses, das heifit 
auf 700 DM je m?, veranschlagen würden. Aber diese 
Rechnung ist noch nicht ganz vollständig, denn die 
700 DM an Investitionen enthalten doch nicht nur reine 
Baukosten, sondern auch einen Grundrentenwert von 
mehr als 300 DM je m°. Die grofe Frage, die uns in die- 
sem Zusammenhang hier interessiert, ist nun die: Hat 
Karstadt diesen Grundrentenwert von 300 DM je m? ganz 
allein mit seinen Warenauslagen geschaffen oder wur- 
den sie von dem Lagewert des Grundstücks erzeugt, der 
wiederum eine Funktion seines Verkehrswertes ist? 
Das Geschenk einer Käufergemeinde und einer Stadt- 
gemeinde erzeugte so einen Grundrentenwert, auf den 
nur ôffentlich-rechtliche Korporationen, aber nicht pri- 
vate Parzellenbesitzer einen Anspruch haben. Aber die 
Goldgruben der Attraktionen von Verkehrswerten und 
Lagewerten auszubeuten, das haben unsere Städte noch 
nicht gelernt. 


In seinem Büchlein «Von kommenden Dingen» (1917) 
schrieb Walter Rathenau, der damalige Generaldirektor 
der AEG und spätere Minister des ÂuBeren: «Würde die 
Hälfte der verschwendeten Weltarbeit in fügliche Bah- 
nen gewiesen, so wäre jeder Arme der zivilisierten Län- 
der ernährt, bekleidet und behaust.» Sicher, der Städte- 
bau des 19. und 20.Jahrhunderts war überaus «einneh- 
mend » auf Seiten der Parzellenbesitzer, aber genau so 
«ausgebend» auf der Seite der Gemeinschaft. Erinnert 
sich doch der Verfasser nur zu gut der Tatsache, dal 
die Besitzer des Aschinger-Grundstücks am Alexander- 
platz in Berlin im Jahre 1928 nur einen Wert von 1200 RM 
je m? Grundstücksfläche versteuerten, von der Stadt 
aber einen Wert von 4481 RM verlangten und einschliefs- 
lich aller Räumungskosten und sonstigen Nebenkosten 
einen Wert von 5842 RM ausgezahlt erhielten. Fünffache 
Steuerwerte in einem Enteignungs-Ersatzverfahren zu 
erhalten, ist doch wirklich sehr «einnehmend» für die 
Bodenspekulation, aber für jede Stadterneuerung gera- 
dezu tôtend. 


Ein ähnliches «einnehmendes» Wesenzeigte die Boden- 
spekulation überall dort, wo die ôffentliche Hand Stra- 
Ben und Verkehrsmittel (d. h. Leitungen der Volkskraft 
und der Kaufkraft!) erbaute und mit laufenden Zuschüs- 
sen versehen mufite, aber die von ihr geschaffenen 
Grundrenten in ihren EinfluBgebieten ganz der privaten 
Spekulation überlieB. So verschenkte zum Beispiel der 
amerikanische Staat in den Jahren 1862 bis 1864 (neben 
sonstigen Subsidien!) an die privaten Eisenbahnen ei- 
nen Landbesitz von 37 Millionen Hektar, das heiBt also 
einen Staat im Staate, der die GrôBe des deutschen 
Bundesgebiets von heute um 50% überstieg. Und 
schenkte Hitler mit dem Bau der Autobahnen nicht ähn- 
liche Grundrentenwerte an die Parzellenbesitzer ihrer 
EinfluBgebiete? 


Und all diese Bereicherungen der privaten Hand voll- 
zogen sich mit welchen Zielen im Auge? Mit dem Ziele, 
Verkehr um jeden Preis zu schaffen? Auch zu Preisen, 
die nur in Irrenhäusern gezahlt werden? Sagt uns doch 


eine amerikanische Erhebung vom Jahre 1952, da die 
USA in ihrer gegenwärtigen Wirtschaft 5,7 Milliarden 
Pferdekräfte installiert hätten, also etwa 35 Pferdekräfte 
je Kopf der Bevôlkerung. Aber was erarbeiten denn diese 
85 Pferdekräfte ihren Besitzern? Beseitigen sie die 
Slums des Volkes? O nein! Lehrt uns doch die Statistik, 
daB nur etwa 0,6% obiger Pferdekräfte in den Fabriken 
der Produktion tätig waren, daB aber 98 % der installier- 
ten Pferdekräfte im Automobilverkehr«Ver-Kehr» mach- 
ten, das heifBt entweder stillstanden oder leerliefen! 
Denn der Automobilverkehr in Amerika ist doch noch 
ganz darauf eingestellt, den Menschen von Orten, in 
denen er am liebsten nicht wohnen môchte, in Orte zu 
fahren, in denen er am liebsten nicht arbeiten môchte! 
Es mag dem Leser zwar unglaubhaft erscheinen, daf 
ein Land der Wissenschaft, Technik und Wirtschaft 
immer noch ein Verkehrssystem unterhält, das hundert- 
mal mehr Kräfte im «Verkehr» als in der Produktion 
verbraucht. Und doch ist es so! 


3. 


Der Leser wird uns nun entgegnen: «Was haben denn 
die «Goldgruben» der Verschwendung undVergeudung 
von heute mit der Gestaltung einer Hauptstadt von mor- 
gen zu tun?» — Entscheidendes! Und sollten es unsere 
Bürgermeister und Städtebauer noch nichtwissen, dann 
seiesihnenhiermit gesagt,da8 sie die Verschwendungen 
von heute zu den Sparkassen von morgen machen müs- 
sen, wenn sie überhaupt daran denken wollen, die Städte 
von gestern und vorgestern den Lebensbedürfnissen der 
Menschheit von morgen und übermorgen anzupassen. 
Denn Umbauten kosten immer mehr als Neubauten. 


Zwar ist es richtig, da Geld und Kapital nicht die ein- 
zigen Baumeister von Hauptstädten sind. Die Symbole 
der geistigen und physischen Grôke eines Staates sind 
doch nur sehr indirekt an wirtschaftliche Leistungsfä- 
higkeiten gebunden — und doch bestehen sie aus Stahl 
und Steinen, und dies selbst dann, wenn das Primäre 
jeder Symbolisierung nicht die Quantität, sondern die 
Qualität der Energie ist, die Ewigkeitswerte schafft. 


Als Friedrich der GroBe - neben anderen Schlôssern!- 
sein Sanssouci in Potsdam erbaute, da zählte seine 
Hauptstadt Berlin nur etwa 100000 Seelen und sein 
PreuBenreich nicht mehr als 2,5 Millionen Einwohner. 
Wilhelm der Zweite jedoch herrschte über ein Reich von 
68 Millionen Bürgern und in einer Hauptstadt von 8,8 
Millionen Einwohnern; und doch, wie kleinlich schon seit 
1850 der Bauvwille Berlins und seiner Herrscher und Po- 
litiker wurde! Und sehen wir von der Selbsterhebung 
einiger Woolworth-Millionäre ab, die sich in den Wol- 
kenkratzern von Manhattan ein persônliches Denkmal 
setzen wollten, dann hätten wir doch die allergrôite 
Mühe, in den versteinerten Städten des 19. und 20.Jahr- 
hunderts auch nur ein einziges Sanssouci, Schônbrunn 
oder Versailles zu entdecken. Zwôlffach gesteigerte Be- 
vôlkerungsziffern und vielfach gesteigerte Volksein- 
kommen werden uns in keiner Staatsbaukunst und in 
keiner Stadtbaukunst der Welt mehr sichtbar gemacht. 
Der Formwille im Staats- und Städtebau sank mit mul- 
tiplizierten Quantitäten auf ein historisches Minimum 
an Qualität. Das Volksbedürfnis nach Repräsentation 
wurde zu volksverachtender Reklame und Volksgunst 
erbettelnder Politik. 


Auch dürfen wir bei der Kostenfrage groBstädtisei.?r 
Gestaltungen doch nicht übersehen, daB «Repräsen- 
tation» doch ein Faktor ist, der in jedem wirtschaftlichen 


Unternehmen seine Berechtigung und darum auch sei- 
nen «Etat» hat. Schôpferische «Generalunkosten» 
werden in jedem Unternehmen mit 1% des Umsatzes 
oder mit 3% des Einkommens in Ansatz gebracht. Was 
hieBe ein solcher Prozentsatz im Falle von Berlin? Set- 
zen wireine RM von 1928— zwei DM von 1955, dann hatte 
Berlin im Jahre 1928 einen Umsatz je Kopf von fast 
11000 DM und ein Einkommen von 3500 DM je Kopf. Ein 
Prozent vom Umsatz wären dann rund 450 Millionen DM 
gewesen; und wenn die 100 deutschen Städte über 
50000 Einwohner einen ähnlichen Beitrag zu den Haupt- 
stadtkosten des deutschen Reiches geleistet hätten, 
dann hâtte Berlin aus dieser Finanzquelle allein den 
Betrag von über einer Milliarde DM zu erwarten gehabt. 


Aber sehen wir uns die «Haupstadt» Berlin auch einmal 
von ihrem baulichen Kostenstandpunkt aus an: Was 
im Jahre 1928 in Berlin reine «Hauptstadt», das heift 
Regierungsstadt und nicht ausschlieRlich Handels- und 
Industriestadt, war, zählte nicht mehr als 120000 Ein- 
wohner. Dieser StadtgrôBe ihren baulichen Arbeits-, 
Wohn- und Zubehôrbedarf zu erbauen, würde nach heu- 
tigen Preisen in bester Ausführung und in Berücksich- 
tigung dessen, daf eine solche Stadt von überdurch- 
schnittlichen Einkommensschichten bewohnt sein 
würde, nicht mehr als 8 bis 9 Milliarden DM kosten. Der 
reprasentative Kern einer solchen «Hauptstadt», das 
heifft im wesentlichen seine «Arbeitsplätze», würde 
nicht viel mehr als zwei Quadratkilometer in Anspruch 
nehmen, und eine solche Fläche häâtte etwa die Grôfe 
des alten Tiergartens oder des alten Berlin-Côlin plus 
seine Dorotheenstadt! 


Die 9 Milliarden Baukosten der Hauptstadt hätten mit 
einer laufenden Rendite von über einer Milliarde auch 
gut finanziert werden kônnen. Eine nur zehnprozentige 
Rendite für eine solche Finanzierung wäre schon des- 
halb gerechtfertigt, weil die «Hauptstadt» für ihre Bau- 
ten ja keine Steuern zu zahlen hâtte, weil sie ihr Kapital 
weit billiger kaufen kann als private Unternehmungen 
und weil sie ihre Kapitalien nicht kurzfristig zu tilgen 
braucht. Der Bau des Ganzen einer Hauptstadt ist also 
weder eine 6konomische noch eine tektonische Utopie! 
Aber ist er auch eine politische Realität? 


4. 


In der Tat, mit dem Kapital allein kann man keine Haupt- 
stadt bauen. Hauptstädte existieren im Geiste und in der 
Seele des Volkes, bevor sie gebaut werden. Potsdam er- 
baute sich als eine Staats- und Volksidee, die sich um 
einen Welt-Nobelpreis bewarb! Wir wiederholen: Als 
Knobelsdorff um 1746 herum für den grofien Friedrich 
das «Sanssouci» erbaute, da zählte sein PreuBen erst 
2,5 Millionen Einwohner und sein Berlin nicht mehr als 
100000 Seelen. Selbst als Friedrich starb, lebten in sei- 
nem vergrôkerten PreuBen nur 5,5 Millionen Bürger und 
in seinem Berlin nicht mehr als 150000 Seelen. Und 
baute Friedrich seine neuen Siedlungen in Brandenburg, 
Schlesien und sonstwo nicht mit Staatsetats, die 12 bis 
22 Millionen Taler nicht überstiegen? GewiB hatten 
66 Millionen Mark vom Jahre 1786 eine vielfach hôhere 
Kaufkraft, als sie sie heute haben würden. Andererseits 
aber dürfen wir auch nicht übersehen, daB das Berlin 
von 1928 allein mit stâdtischen Einnahmen und Ausga- 


ben von gut einer Milliarde RM — 2 Milliarden DM zu 
rechnen hatte! 


Ob die «Gartenstadt Potsdam» einst 22 oder nur 12 
Millionen Taler gekostet hat (wie Werner Hegemann uns 


das glauben lä8t!), ist nicht entscheidend; entscheidend 
ist, ob Friedrich mit Berlin und Potsdam eine GroBmacht 
erbaute, die Frankreich, England, RuRland und Ôster- 
reich zu respektieren hatte. Für Staatsaufgaben von 
historischer Tragweite den richtigen MaRstab zu finden, 
ist gewiB nicht immer sehr leicht; und auf welches poli- 
tische Ziel von morgen häâtte ein Berlin von heute wohl 
zu blicken? Hätten die GroBmächte der Kônige, Kaiser 
und Cäsaren denn nicht ausgeträumt? Träumt die Welt 
von heute nicht ihre Demokratien, ihre Oligarchien, ihre 
Technokratien und ihre Plutokratien? Was auch immer 
einzelne Kôpfe und Gruppen von ihrer Zukunft erflehen 
und für sich erträumen môgen, die Realität für alle Vôl- 
ker wird doch immer die sein, daf eine Gruppe, ein Dorf, 
eine Stadt, eine Landschaft, ein Staat, ein Kontinent, ja 
«eine Welt» nicht ohne Führung und Regierung sein 
kann und sich darum die Symbole selbst zu schaffen 
und zu formen hat, die das Volk von einer Stufe seiner 
Kultur auf die nächst hôhere heben. 


Und doch, wie schweresist, sich vorzustellen, daf Ber- 
lin oder Frankfurt oder Hamburg derartige Sonntags- 
gedanken überhaupt zur Diskussion stellen würden! 
Erôrtern wir einen solchen Zweifel an einem einzigen Bei- 
spiel: Jede der drei obigen Städte hatzur Zeitihre Opern- 
hausschmerzen. Denkt aber auch nur eine von ihnen 
über das Gestern hinaus, über das Heute hinweg und 
in das Morgen hinein? Es scheint, als hätten die Ver- 
treter des Ich-Materialismus und des Ich-Kapitalismus 
ihre Zukunft bereits verspielt! Als Friedrich der GroBe 
im dJahre 1741 Knobelsdorff den Auftrag gab, das 
Opernhaus zu planen und zu bauen, da plante und baute 
er es für rund 2000 Hôrer. Man wiederhole: 2000 Hôrer 
für eine Stadt von 100000 Seelen! Und heute? Heute 
würde man sich für groBenwahnsinnig erklären, wenn 
man für 50 Einwohner einen Sitz im Opernhaus erbauen 
würde. Heute dürfte es nur ein Sitz für 1000 Einwohner 
sein — sagen uns unsere «Volksvertreter» im Zeitalter 
vermehrten Volkseinkommens und verminderter Ar- 
beitsstunden! 


Unsere GroBstädte wuchsen seit 1850 ins phantastisch 
Grofe, Formlose und Sinnlose. Mit diesem Wachstum 
verloren die «Wasserkôpfe» aber auch ihren inneren 
Auftrieb zur Form und Rasse. Die bauliche Rasse eines 
Peking oder Venedig hatte ja ohnehin keine der west- 
lichen Grofistädte mehr erreicht. Charakteristisch für 
fast alle Hauptstädte der neueren Geschichte ist doch 
auch, daf sie sich ein Versailles, ein Schôünbrunn und 
ein Potsdam neben der Hauptstadt erbauen muften, 
um sich «in Form» zu halten! Der innere Auftrieb zur 
hôchsten Leistung, zum Akropolenbau, ging unseren 
GrofRstädten vollends verloren, als sie sich von Bürgern 
in Besitz genommen sahen, die sich selbst hôher wer- 
teten als ihre Familie, und ihre Familie hôher als ihr 
Dorf, und ihr Dorf hôher als ihre Stadt, und ihre Stadt 
hôher als ihren Staat, und ihren Staat hôher als Europa 
oder Asien oder Amerika! GewiB,auchin der Geschichte 
stirbt das Gro$e an seinem Kleinen. Auch Akropolen 
haben ihre Viren. 


Werner Schmalenbach 


Kurt Schwitters 


Man wird künftig unter den repräsentativen Namen der 
künstlerischen Moderne denjenigen von Kurt Schwitters 
nicht mehr, wie dies bis heute der Fall war, zu nennen 
vergessen. Infolge äuRerer Umstände ist in den Dezen- 
nien der Expansion dessen, was man in stiller Überein- 
kunft reichlich unpräzis und gedankenlos als «moderne 
Kunst» zu bezeichnen pflegt, das Werk dieses Künst- 
lers nie voll in Erscheinung getreten. Wenige Galerien 
in Europa und Übersee haben dann und wann kleinere 
Werkgruppen von Schvwitters gezeigt. Gelegentlich kam 
eszuflüchtigen publizistischen Auseinandersetzungen, 
besonders bei Anlaf von Schwitters’ Tod zu Beginn des 
Jahres 1948, aber auch spâter. Das Museum of Modern 
Art in New York, das Schwitters in seinen letzten, in 
England verlebten Jahren ein Fellowship zur Verfügung 
stellte, hat im Laufe der Zeit fast vierzig Arbeiten von 
ihm erworben. An der Kasseler DOCUMENT À im Jahre 
1955 war Schwitters, wenn auch nicht quantitativ um- 
fangreich, so doch ernsthaft und in einer Weise, die auf- 
merken lieB, vertreten. Die enzyklopädischen Geschich- 
ten der modernen Kunst pflegen ihn an seinen histo- 
rischen Platz zu stellen. Dennoch war sein Werk in den 
letzten zwanzig Jahren so gut wie unsichtbar, und es 
fehlte zu seiner Beurteilung die unmittelbare und wieder- 
holte Erfahrung. Der Umstand, daB Schwitters' Werke in 
alle Winde und über den halben Erdball verstreut waren, 
lieB eine umfassende Retrospektive nicht zustande kom- 
men, trotz mancher Initiative, die in dieser Richtung vor- 
lag. Erst im Februar dieses Jahres ist es gelungen, 
Schwitters' Werk in einer bedeutenden Übersicht, von 


den frühesten Anfängen bis in die äuBerste Spätzeit, 
zur Schau zu bringen. Es geschah an einer Stelle, an der 
Schwitters schon im Jahre 1924 eine seiner ersten Aus- 
stellungen veranstaltet hatte, nämlich in der Kestner- 
Gesellschaft Hannover. Was für diese Ausstellung ent- 
scheidend war, war, abgesehen von der reichen Betei- 
ligung des europäischen Privatbesitzes, vor allem die 
Eingliederung gro$er Teile des auBRerordentlich um- 
fangreichen, in Norwegen aufbewahrten Nachlasses 
des Künstlers. Nach der Veranstaltung in Hannover 
wird die Ausstellung vom 7. April bis zum 6. Mai in redu- 
zierter Form in der Berner Kunsthalle gezeigt, von wo sie 
weiterwandern wird nach Brüssel, nach Amsterdam und 
vielleicht nach den Vereinigten Staaten. Schwitters er- 
weist sich so als ein Künstler, der auch jenseits der 
düsteren Tage des Tausendjährigen Reiches im Aus- 
land noch stärkere Resonanz als in der Heimat hat-ein 
gerade für einen deutschen Künstler sehr seltener 
Ausnahmefall. 


Vom TageihrerErôffnung an rief die hannoversche Aus- 
stellung ein ungewôhnlich starkes Aufsehen hervor. 
Eine ähnliche Situation hatte es ja noch nicht gegeben: 
daB die Begegnung mit einem wesentlichen Künstler 
der einstigen Avantgarde bis an den Rand des Verges- 
sens zurückgestaut und aufgeschoben worden war. 
Zwar hatte der Name Schwitters Klang und Geltung; 
aber die konkrete Begegnung fand erst zwei Jahrzehnte 
nach der Aktualität dieser Kunst, mehr als zehn dahre 
nach dem Ende des Krieges — also nicht in der Zeit des 
groBen Aufholens - und acht Jahre nach dem Tod des 
Künstlers statt. Für die Stadt Hannover bedeutete dies 
das erste Wiedersehen mit einem Künstler, der hier 
früher im vollsten Rampenlicht gestanden und das 
Schicksal aller «Propheten im eigenen Lande» erfahren 
hatte, einer Art Hofnarr der Stadt ohne die besonderen 
Privilegien und den besonderen Kredit der fürstlichen 
Hofnarren. Dabei mochte gerade in der engeren Heimat- 
stadt die noch lebendige Erinnerung an Kurt Schwitters 
- an Schwitters, so wie er war — der Erkenntnis seines 
wirklichen Formates - der Erkenntnis seiner Kunst als 
das, was sieist-im Wege stehen:zu viel Anekdotisches, 
zu viel Propagandistisches, zu viel Zeitbedingtes haf- 
tete an seiner Person, als daf diese ohne weiteres für 
den Läuterungsprozef der Historie bereit gewesen wäre, 
um so weniger, als von einem Prozel bei so plôtzlichem 
Auftreten gar nicht gesprochen werden konnte. Zu- 
gleich aber stand die «Welt» zum erstenmal vor dem 
halbvergessenen Phänomen Schwitters. Die Überra- 
schung war groB, und dies selbst bei den alten Kennern 
und Freunden seiner Kunst. Man war überrascht, da 
Schwitters nicht nur der Autor liebenswürdiger Klebe- 
arbeiten, allerlei sonstiger phantastischer Dinge, vor 
allem auch vieler literarischer opera und schlieflich 
überhaupt ein Sondervertreter des verflossenen Dada- 
ismus war, sondern ein eindrucksvoller Künstler, ein 
Künstler von unbestreithbar hohem Rang. Man mochte 
ihn noch so sehr geliebt haben: auf dieser Ranghôhe 
etablierte er sich zum erstenmal und in voller Eindeutig- 
keit. 
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Das Undbild, 1919. Collage, Montage und Mischtechnik, 
35,5:28 cm. Privatbesitz Oslo ND 
Undbild. Collage et Montage » 
Das Undbild. Pasted paper and montage 


Photos 1-6, 8 und 9: Umbo, Hannover 


Die Ausstellung kam einer «Entdeckung» von Schwit- 
ters gleich, auch wenn man schon vorher geglaubthatte, 
mit ihm vertraut zu sein. Man erkannte: dies war nicht 
nur eine mehr oder weniger spielerische Nebenform des 
Dadaismus, war auch nicht blof «Avantgarde» von 1920 
und nicht einmal nur eine bezaubernde Kleinkunst-wie- 
wohl schon dies sehr viel gewesen wäre -, sondern war 
echte, zwingende, legitime Kunst. Diese Erkenntnis ba- 
sierte vor allem auf dem «andern» Schwitters, der da in 
Erscheinung trat: nicht so sehr oder doch nicht allein 
auf dem Schwitters der hundertfältigen Collagen, dieser 
kleinen, farbigen Wunderwelt, sondern dem der grofien 
MERZbilder von 1919/20, die einstmals in den Ausstel- 
lungen des «Sturm» Furore gemacht und Skandal ver- 
ursacht hatten und seither, besonders seit 1933, nie 
mehr zu sehen gewesen waren. Einzig dem aus Basler 
Privatbesitz stammenden groB$en «Frühlingsbild» war 
man jüngst an der DOCUMENT A begegnet, wo es sich 
eindrücklich in die Reihe der «klassischen» Moderne 
eingefügt hatte. Nun auf einmal waren zehn der grof8en, 
zentralen Werke aufgetaucht, Werke, die man verschol- 
len geglaubt hatte und die in ihrem langen nordischen 
Winterschlaf festgefroren gewesen waren: in Schwit- 
ters' einstigem, jetzt von seinem Sohn bewohnten Haus 
in der Nähe von Oslo hatten sie die Zeiten der politischen 


Verfolgung, der Emigration, des Krieges und schlieRlich 
ein weiteres Jahrzehnt überdauert. 


So muB man heute geradezu eine Bestandesaufnahme 
von Schwitters' Œuvre vornehmen. Da sind diese élf 
MERZbilder. Da sind eine Reihe weiterer, kleinerer, 
nicht minder «klassischer» MERZbilder, worunter das 
herrliche «Undbild». Da sind viele Werke aus den «Vor- 
MERZ»-Jahren, das heifit den Jahren bis 1919, in denen 
Schwitters in die europäische Moderne hineingewach- 
sen ist. Diese entscheidungsvollen Jahre von 1917 bis 
zur Entstehung der MERZkunst im Jahre 1919 zeigen 
deutliche Anklänge an die Fauves, die Expressionisten, 
an Cézanne und die Kubisten und dann, stärker, an die 
Futuristen, an Delaunay, an Chagall, Marc, Feininger, 
Klee. Man darf von einem eigentlichen «Sturm»-Stil 
sprechen. Sodann sind da, seit 1919 entstanden, die un- 
gezählten Collagen, die Schwitters selbst etwas irre- 
führend als MERZzeichnungen tituliert hat und die am 
besten bekannt, nicht zuletzt auch am marktgängigsten 
sind. Weiter: in groBer Zahl die strengen Werke der 
mittleren und späteren zwanziger Jahre, Gemälde, far- 
bige Reliefs und Montagen mit unmittelbaren Anklängen 
an Van Doesburg, Arp, El Lissitzky, Moholy-Nagy. Aus 
der Fülle von erhaltenen Werken der dreiBiger und vier- 
ziger Jahre, die einen neuen, zusehends weniger geo- 
metrischen, malerisch aufgelockerten, auch wieder 
«merzigeren» Schwitters zeigen, prâsentierte die Aus- 
stellung eine kleine Kollektion. Was in der Ausstellung 
hingegen übergangen worden war, sind die vielen kon- 
ventionellen Landschaften und Porträts, die Schwitters 
einerseits zum Broterwerb, andererseits aber auch einer 
separaten Neigung folgend und gewissermaen als 
Korrelat zu seinen abstrakten Arbeiten, gemalt hat. 


Eine Bestandesaufnahme erfordert ferner, auch wenn 
hiervon nichts mehr besteht, die Erwähnung des be- 
rühmten MERZbaus an der Waldhausenstrafie in Han- 
nover, der 1943 einem Bombardement zum Opfer gefal- 
lenist. Es handelt sich um jene sonderbare, stalaktitartig 
wuchernde Konstruktion aus Holz und Gips, die im 
Laufe von Jahren durch zwei Stockwerke von Schwitters’ 
Wohnhaus hindurch und endlich noch in eine Zisterne 
hinabgewachsen ist. Den Kern des Ganzen bildeten da- 
daistische Grotten und Gebilde, um die herum sich, sie 
einhüllend und nur noch durch «Fenster» sichtbar 
machend, die entsprechend Schwitters' künstlerischem 
Weg immer konstruktivistischer werdende Raumplastik 
aus Holz und Gips entwickelte. In seinem Atelier in 
Lysaker bei Oslo hat Schwitters spâäter einen neuen 
MERZbau begonnen und sogar - soweit hier der Be- 
griff der Vollendung überhaupt anwendbar ist - auch 
vollendet. Dieser zweite MERZbau wurde 1951 durch 
einen von spielenden Kindern entfachten Brand ver- 
nichtet. Ein dritter, in einer Scheune in Ambleside (Lake 
District, England) begonnener MERZbau ist nicht über 
die Gestaltung einer einzigen Wand hinaus gediehen. 
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MERZbild EinunddreiBig, 1920. Collage, Montage und Misch- 
technik, 94:74,5 cm. Privatbesitz Oslo 

MERZbild trente et un. Collage et Montage 

MERZbild thirty-one. Pasted paper and montage 
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Das Arbeiterbild, 1919. Collage, Montage und Mischtechnik, 
125:91 cm, Privatbesitz Oslo 

Arbeiterbild. Collage et Montage 

Das Arbeiterbild. Pasted paper and montage 
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3 
Endlich aber sind die MERZ- und sonstigen, auch als 


Dokumente der «neuen typografie» bedeutsamen Publi- 
kationen von Schwitters nicht zu vergessen, die heute 
als Raritäten da und dort noch vorhanden sind und zu 
denen viel Unverôffentlichtes hinzukommt. In ganz weni- 
gen Exemplaren bestehen ferner die Grammophonplat- 
ten, auf denen Schwitters selbst Teile aus «Anna 
Blume» und aus der «Ursonate» («Sonate in Urlauten») 
vorträgt - äuBerst wichtige Dokumente, da die Phone- 
tik der Schwittersschen Dichtungen mindestens gleich- 
wertig wie ihr Inhalt ist, im Fall des rein phonetischen 
Gedichtes «Ursonate» sogar das einzig Wichtige. Nur 
die Überlieferung der Schwittersschen Diktion kann 
diese Werke über den Tod ihres Schôpfers hinaus 
lebendig erhalten. 


Kurt Schwitters 


Die Âra Schwitters ist — nicht nur, aber doch vor allem 
dank ihm — für die Stadt Hannover eine Zeit von unge- 
heurer Turbulenz, von einer geistigen Lebendigkeit 
ohnegleichen gewesen; die Galerie Herbert von Gar- 
vens, die Kestner-Gesellschaft in ihrer «heroischen» 
Periode, Schwitters selbst und wenige andere machten 
die Stadt zu einem geistigen und künstlerischen Zen- 
trum von europäischem Rang. Diese Weltist heute end- 
gültig dahin und vergangen, ist Historie geworden und 
eine Angelegenheit, die nur noch den Historiker - wenn 
auch nicht nur den Lokalhistoriker - beschäftigt. Schwit- 
ters gehôrte dieser «Welt» mit allen Fasern an, ihr zollte 
er Tag für Tag Tribut: mit seinem Auftreten, seine.” 
Humor, seinen Attacken, seinen unentwegten Eulen- 
spiegeleien, mit dem ganzen Blend- und Feuerwerk, das 
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uns Heutigen durch seine literarischen Werke mehr als 
durch seine Kunst überliefert ist. Wer ihn gekannt hat, 
der spricht von dieser Seite seiner Persônlichkeit, und 
wer seine Gedichte, seine Erzählungen, seine Grotes- 
ken liest, derist vonihr vor allem angerührt; freilich auch, 
in der historischen Distanz, vom Ernst, der dieses Spiel 
in Szene setzt, vom Makabren sogar, das darin immer 
wieder zum Ausdruck kommt, von merkwürdig zwangs- 
haften Zügen, die eine überraschende Parallelität zu 
Kafka erkennen lassen. Es sind Züge, wie sie auch der 
MERZbau mit seiner Phantastik des Gipsdschungels, 
seiner Romantik des labyrinthischen Raumes, seiner bi- 
zarren Ausweglosigkeit - halb Kathedrale, halb Wachs- 
figurenkabinett des Dr. Caligari - an sich hatte. Immer 
mehr von dieser tragischen Komponente lassen auch 
die gro8en MERZbilder fühlen, die nicht nur Bastelei 
und Demonstration des Un-Sinns sind, sondern leiden- 
schaftliche Gebilde, in denen Tod und Verwesung als 
Zeugen des Lebens aufgerufen sind. 


Für uns ist entscheidend, ob diese Kunst nur histori- 
sches Dokument ist - und das ist sie fraglos - oder dar- 
über hinaus ein Phänomen von echtem künstlerischem 
Rang. In der Tat ist ja - so gewif im übrigen alle Kunst 
in der Zeit steht und nicht, wie es die Phrase will, über 
ihr — eine Kunst wie die der Dadaisten und mit ihr die- 
jenige von Kurt Schwitters in besonders drastischer 
Weise Produkt des Tages, Ausdruck einer momentanen 
geistigen Unruhe, mit allen Nerven in das Zeitlichste, 
Flüchtigste, Vergänglichste verwoben. Das Vorder- 
gründige des Tages bietet jeden Augenblick den Stoff 
und den unmittelbaren AnlaR. Aus der Lust und Unge- 
duld am Augenblick kommen die Impulse zu all dem, 
was da getan wird, sei es in Bildform, sei es in Dicht- 
form, sei es in Prosa und sei es in der Reklame. An die 
Stunde gebunden ist diese Kunst besonders insofern, 
als sie programmatisch auf den Plan tritt, als Aggres- 
sion auf alles und jedes, als unheilige Verneinung heili- 
ger überlieferter Konventionen, als Sakrileg gegenüber 
«der Kunst», so wie sie seit Jahrhunderten verstanden 
wird, und als ungeheuerliche Zumutung gegenüber dem 
Publikum. Wäre das alles, es ginge nur den Historiker 
an. Wir aber stehen, unbehelligt durch historische Re- 
miniszenzen, unmittelbar vor dem Wunder dieser Kunst 
und fühlen uns von ihr in keiner andern, Weise als von 
aller andern Kunst berührt: von ihrer Schônheit, nicht 
von ihrer Seltsamkeit und Kühnheit; von ihrem Zauber, 
nicht von ihren Zaubertricks. 


Das aber ist die Bestätigung: dafi der Schock, der ge- 
wollt war, keine Wirksamkeit mehr hat. Das allem Bis- 
herigen spottende Unterfangen, aus Abfällen Kunst zu 
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Das Siegbild, 1920/25. Collage und Montage, 36:27,7 cm. Privat- : 
besitz Oslo 

Siegbild. Collage et Montage 

Das Siegbild. Pasted paper and montage 
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Mz 177 auf blau, 1921. Collage, 15:12,2 cm. Privatbesitz Oslo 
Mz 177 sur fond bleu, Collage 

Mz 177 on blue. Pasted paper 
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Das ist der Frühling für Hans Arp, 1930. Holzrelief bemalt, 
61 : 50 cm. Privatbesitz Meudon 

Voici le printemps pour Jean Arp. Relief en bois peint 

This is the spring for Hans Arp. Painted relief in wood 
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Blick in den MERZbau in Hannover (zerstôrt 1943) 
Intérieur du «MERZbau», Hanovre (détruit en 1943) 
View of the MERZbau, Hanover (destroyed 1943) 
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Kurt Schwitters 


machen, Kunstaus dem Papierkorb, Kunst aus der Rum- 
pelkammer, Kunstaus dem Trôdlerladen, Kunstaus dem 
Mülleimer, beschäftigt uns als solches kaum mehr. Das 
Zeitbedingte mischt sich nicht mehr als Argument in 
unser Urteil. GewiB, es ist auch Gewôhnung der nach- 
gerade vielgewohnten Augen, die dem Gegenstand die 
Schärfe nimmt. Aber dies ist nicht alles, denn das Auge 
gewôhnt sich nicht nur, es wählt auch aus. Es erkennt 
in diesem besonderen Fall und ohne jede prinzipielle 
Erwägung, da - wenn auch aus Abfällen —- Kunst er- 
blüht, Kunst von gleicher Kostbarkeit wie andere, von 
gleicher Geistigkeit trotz der eklatant ungeistigen Mit- 
tel, von gleicher poetischer Zartheit trotz dem Pochen 
auf niedrigste Prosa, von gleicher Sinnerfülltheit trotz 
der Proklamation des Un-Sinns, von gleichem Rang als 
Kunst, obwohl sie sich als Unkunst empfiehlt. Der Sinn 
hinter dem Unsinn, die Kunst solcher Un-Kunst und 
nicht zuletzt: die Herzlichkeit bei all der Intellektualität 
und scheinbaren Preisgabe von Gefühl und Verantwor- 
tung: dies alles ist uns unmittelbar zugänglich. Wenn 
Schwitters selbst, über seine schockierenden und 
schockieren sollenden Mittel wie «StraBenbahnfahr- 
scheine, Holzstückchen, Draht, Bindfäden, verbogene 
Räder, Blechdosen, Glassplitter» hinweggehend, ent- 
scheidet: «Das Bild ist ein in sich ruhendes Kunstwerk» 
(MERZ 1), so gibt es kaum etwas Traditionelleres als 
diesen einfachen Satz; und genau so nehmen wir seine 
Werke entgegen: als Kunstwerke und nichts weiter. 


Daher ist es nicht so sehr der Atem der Historie, den 
wir in ihnen vernehmen, als der einmalige menschliche 
Atem des Künstlers: die Liebe, der sie entstammen; die 
verschwiegene sentimentale Neigung sogar, die manin 
den Tagen der Avantgarde, wo es um Prinzipielles ging, 
übersehen mochte; ja die geheime und doch immer 
wieder so offenbare Romantik; und eben auch Dunkle- 
res, Melancholisches, Resignatives, das all dieser aus- 
gelassenen Heiterkeit die Färbung gibt. Denn wenn da 
auch gespieltwird, so doch aus unentrinnbarem mensch- 
lichem Ernst, der allein dem Spiel die Regeln diktiert und 
den Charakter des absolut Notwendigen verleiht. So 
wenig wie in aller Wirklichkeit sind in Schwitters' Kunst 
Ernst und Spiel gegeneinander abgegrenzt. «Man kann 
nie wissen», pflegte er bei jeder Gelegenheit zu sagen, 
die letzte Entscheidung offen lassend und dem Humor 
überantwortend. 


Spiel oder Ernst — wie liebenswürdig sind, um von der 
Vollendung im Formalen nicht zu reden, die ungezähl- 
ten Klebearbeiten von seiner Hand, hingespielt aus dem 
Manuellen und doch von Blatt zu Blatt Kundgebungen 
eines warmen und wärmenden Herzens. Wie mufiten 
sie, wenn sie als freundliche Geschenkartikel des Künst- 
lers kleine Kunstfabrik verlieBen, mit dem Schenkenden 
zugleich den Beschenkten entzücken. Dann hieBen sie 
etwa: «Das ist der Frühling für Hans Arp» (da freilich 
handelt es sich um ein grôkBeres Relief) oder: «Dieser ist 
Friedel Vordemberges Drahtfrühling», und wir verneh- 
men darin eine Herzlichkeit, die mehr das Wesen von 
Schwitters’ Kunst ausmacht als alle Programmatik und 
all der belanglose und empôrende Kram, den er in sie 
hineingebastelt hat. Kein Wunder auch, daf er mit MERZ 
eines der wenigen Worte, die sich auf ein kaum mehr zu 
Reimendes reimen, erfunden hat. 


Und doch soll diese Kunst auch nicht verharmlost wer- 
den. Die Abfälle, die da «verwertet» wurden, gingen, so 
sehr sie zu Elementen farbiger Kompositionen undèu :- 
durch gewissermaBen entgiftet wurden, nicht einfach 


im Bilde auf, Sie blieben Abfälle und bewahrten ihr Gift, 
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Relief mit Kreuz und Kugel, 1924. Montage auf Holz, 68,7:34,3 cm. 
Privatbesitz Oslo 

Relief avec croix et sphère. Montage sur bois 

Relief with Cross and Globe. Montage on wood 


will sagen: ihren besonderen Reiz und ihre leise An- 
stoRigkeit. Sie behielten ihren eigentümlichen Ding- 
Reiz. Es hâtten keineswegs ebensogut auch Farben sein 
kônnen im Sinne der Tradition. Schwitters hatte sich 
den Dingen, mit denen er seine Bilder komponierte, ver- 
schrieben. Sie hatten Macht über ihn wie die Dinge, die 
sich der Kleptomane zu eigen macht, über diesen. Sie 
faszinierten, beunruhigten ihn und treiben auch vor un- 
serm Auge noch in seinen Werken eine Art magischen 
Spuk. Im Augenblick, da er sie ihrem normalen Zweck 
entfremdete — den sie ja meist selbst schon überlebt 
hatten —-, gewannen sie den Charakter von Fetischen, 
und so konnte es gar nichts anderes sein als eben Ding- 
liches und môglichst schon Verwesendes, dessen er 
sich bediente. Dies war persônlichster Hang, aber es 
war auch über Schwitters hinaus eine Form, in der die 
Zeit sich kundzugeben liebte. Von den mit Schwitters 
befreundeten Dadaisten und von den späteren Surrea- 
listen her ist uns diese Lust an der Dinglichkeit der 
Dinge, mit Vorliebe der dinglich und moralisch nicht 
mehr ganz intakten — der «moyens pauvres» -, vertraut 
und geläufig. Sie haben darauf eine ganze Philosophie 
errichtet, eine Philosophie des «Gegenstandes», des 
«objet», die ihnen nicht minder bedeutsam war als die 
Philosophie der Abstraktion. «Objet», «objet trouvé», 
«objet trouvé et interprété», «ready made» - so hieBen 
die Schlagworte. Um freilich dem Kunstwerk Bestand zu 
geben, hatten sie schlackenlos aufzugehen im formalen 
Gebilde — und gerade in dieser formalen Bewältigung 
der zweck- und milieuentfremdeten, zu neuem Zweck 
vereinten Utensilien ist Schwitters uns so kôstlich. 


Von den Kubisten, die selbst ja schon im Jahre 1913 an- 
gefangenhatten,ihre Bilder zu kleben statt nur zu malen, 
sagt man, sie hätten die Formen der Gegenstände zer- 
trümmert. Aber sie hatten es um neuer Formen willen 
getan. Schwitters und seine Freunde zerstôrten die 
Ordnung, erhoben Unordnung zum Prinzip - aber damit 
trateine neue bildnerische Ordnung in Kraft. Mochte aus 
dem Gebot des Tages heraus Unordnung noch so sehr 
die Losung sein — es ging um neue Ordnung. Mochte 
noch so sehr der Zufall auf die Fahnen geschrieben 
werden: es ging um neue Gesetze des Bildes. Und zog 
man noch so sehr gegen «die Schônheit» los, so ginges 
doch, von Bild zu Bild, um ein wieder und wieder ge- 
wonnenes Stückchen Schônheit. So war es auch kein 
Bruch in der Entwicklung, geschweige eine Umkehr, als 
Schvwitters sich plôtzlich den strengen Künstlern des 
«Stijl» in Holland und den Geistern des Bauhauses zu- 
gesellte und in den Weg der diszipliniertesten, ortho- 
doxesten, geometrischsten Ordnung einbog. Aber wenn 
dies auch einer inneren Notwendigkeit entsprach, so 
entsprach es doch einer weiteren Notwendigkeit, wenn 
Schwitters seine künstlerischen Mittel aus dieser rigo- 
rosen Bindung erneut zu befreien unternahm. Das ge- 
schah seit 1930, in den letzten anderthalb Jahrzehnten 
seines Lebens, in der norwegischen und englischen 
Emigration, in fast totaler Isolierung vom europäischen 
Kunstgeschehen und daher ohne die glückhaft inspi- 
rierende Atmosphäre, in der er um 1920 den ersten Be- 
freiungsakt vollzogen hatte. Das vôllige Verlôschen des 
geistigen Lebens rings um ihn herum mufite für Schwit- 
ters in besonderem Grade tragisch werden, da er in be- 
sonderem Grade, von Stunde zu Stunde zündend und 
entzündet, an diesem Leben Anteil hatte. Seine späten 
Werke sind denn auch kaum je ohne einen tragischen 
Klang, der um so schmerzlicher dort vernehmbar ist, 
wo noch oder wieder, scheinbar im alten Sinne, doch 
nun in gänzlich verändertem Rhythmus und Tonfall, 
«gemerzt» wird. 
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Hans Bolliger 
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Young Earnest, nach 1940.Collage, 19:15 cm. Privatbesitz Brüssel 
Young Earnest. Collage 

Young Earnest. Pasted paper 


Lebensdaten 
von Kurt Schwitters 


Kurt Schwitters wird am 20.Juni 1887 in Hannover gebo- 
ren. 1908 Maturität und Kunstgewerbeschule in Han- 
nover. 1909-1914 an der Akademie in Dresden und zwei 
Semester in Berlin, 1917 Militärdienst hinter der Front. 
Dann Maschinenzeichnerin einem Eisenwerk bis Kriegs- 
ende. Expressionistisch-kubistische Periode. Erste 
Dichtungen unter EinfluB von August Stramm. Studiert 
1918 zwei Semester Architektur in Hannover. Erste Aus- 
stellung abstrakter Bilder im «Sturm», Berlin. Schafñit 
1919 sein erstes MERZbild, «bestehend aus wesens- 
fremden Bestandteilen, zum Kunstwerk vereinigt durch 
Kleister, Nagel, Hammer, Papier, Stoffetzen, Maschinen- 
teile, Ülfarbe, Spitzen usw.» Erste MERZdichtungen, auf 
ähnlichen Gestaltungsprinzipien beruhend wie die 
MERZmalerei, erscheinen im «Sturm». Malt und «merzt» 
die hervorragenden MERZbilder «Das Hutbild», «Das 
Undbild», «Das Kreisen», «Das Arbeiterbild», «Kon- 
struktion für edle Frauen» u. a. Kontakt mit den Zürcher 
Dadaisten. Publiziert 1920 die Lithos «Die Kathedrale» 
und das «Sturmbilderbuch». Begegnet Hans Arp, Raoul 
Hausmann und Hannah Hôch. Beginnt in seinem Haus 
in Hannover den berühmten MERZbau, eine plastisch- 
malerische Collage-Konstruktion, die im Lauf der Jahre 
durch zwei Stockwerke seines Hauses hindurch und in 
eine Zisterne hinunterwächst. «Die groBe Säule» oder 
«Kathedrale des erotischen Elends», ein wichtiger Teil 
des Baus, enthält die folgenden Elemente:«Nibelungen- 
hort», «Goethegrotte», «Lustmordhôhle», «Die Orgel», 
«Den Zehnprozentigen Kriegsbeschädigten», «Die , 
groBe Grotte der Liebe», ein «Bordell» usw. Schafft das k 
«Frühlingsbild», «Ja-was?-Bild», «Das Sternenbild» 
und zahlreiche seiner schôonsten Collagen. 1921 führt 
Goltz in München eine gro$e Ausstellung durch. Vor- 
tragsreise mit seiner Frau, Raoul Hausmann und Hannah 
Hôch nach Prag. Hôrt erstmals das phonetische Ge- 
dicht «fmsbw» von Hausmann, das zum Keim seiner 
«Ursonate» wird, an der er bis 1932 konsequent arbeitet. 
Nimmt 1922 am grofen Dada-Kongref in Weimar teil. , 
Nimmt am «Dada-Feldzug» in Holland mit Theo und 
Petro van Doesburg teil. Beginnt 1923 die Herausgabe 
der MERZpublikationen mit Beiträgen von Arp, Does- 
burg, Hausmann, Hôch, Lissitzky, Mondrian, Picabia, 


Tzara u. a. Arbeitet 1927 als Werbegestalter und Typo- ;f: 
graph. Gründet mit Baumeister, Tschichold, Vordem- #} 


berge-Gildewart u. a. den «Ring neuer Werbegestalter». 
Macht im Juni 1930 die erste Reise nach Norwegen. 
Seither jährliche Sommeraufenthalte. Wird 1932 Mit- 
glied der Gruppe «abstraction, création, art non-figu- 
ratif». Vollendung und Publikation seines dichterischen 
Hauptwerkes «Ursonate». Fristet seit 1934 sein Leben 
hauptsächlich als Porträt- und Landschaftsmaler. 
Emigriert am 1. Januar 1937 nach Lysaker (Norwegen), 
wo er den zweiten MERZbau beginnt, der 1951 von spie- 
lenden Kindern durch Brand vernichtet wird. Flieht 1940 
mit seinem Sohn Ernst nach London, wo er während 
Monaten interniert wird. Wird 1941 aus der Internierung 
entlassen. Verdient den Lebensunterhalt in London als 
Porträtmaler. Daneben Collagen und Plastiken. Sein 
Haus mit dem MERZbau wird 1943 bei einem Luftangriff 
auf Hannover zerstôrt. Erleidet 1944 einen Schlaganfall. 
Ausstellung in der Modern Gallery, London. Über- 
siedelt 1945 nach Little Langdale bei Ambleside. Ein 
Fellowship des Museum of Modern Art ermôglicht 
ihm, einen dritten MERZbau anzufangen. Arbeitet fie- 
berhaft am dritten MERZbau. «| have so little time» 
ist die stete Antwort auf die Mahnungen der Freunde, 
seine Kräfte zu schonen. Auch der dritte MERZbau 
bleibt unvollendet. Er stirbt am 8.Januar 1948 an em 
Herzleiden. Er wird auf dem Friedhof von Ambleside 
begraben. 


Jan Tschichold 


Schrift als Kunst” 


Die Verwandtschaft zwischen chinesischer und japa- 
nischer Malerei nach Pinselführung, Thematik und Aus- 
druck, aus ursprünglicher Abhängigkeit der zweiten von 
der ersten entstanden, pflegt den westlichen Betrachter 
zu der Meinung zu verführen, daf japanische und chine- 
sische Schrift dasselbe und wohl auch die chinesische 
und die japanische Sprache untereinander verwandt 
seien. Von den Sprachen gilt dies jedoch ganz und gar 
nicht. Beide sind so grundverschieden wie Deutsch und 
Ungarisch. Es besteht nicht die geringste Verwandt- 
schaft. 


Als die Japaner um das 7.Jahrhundert ein schreibendes 
Volk wurden, übernahmen sie zunächst die bereits voll 
entwickelte Schrift Chinas. Diese ist keine Lautzeichen- 
oder Buchstabenschrift wie unsere lateinische, sondern 
ist aus Ideogrammen oder Begriffszeichen hervorge- 
gangen. Der Begriff Sonne zum Beispiel wird durch ein 
ursprünglich deutlich erkennbares Zeichen für Sonne, 
nämlich einen Kreis mit einem Punkt darin, dargestellt, 
der Begriff Wasser durch einige parallele Striche, die an 
einen FluRlauf erinnern. In ingenidôser Weise haben es 
die Chinesen fertiggebracht, auch die nichtdinglichen 
Begriffe, schlechthin ihre ganze Vorstellungswelt, in 
grôRtenteils zusammengesetzten Zeichen festzuhalten, 
die sich aber ohne Ausnahme auf ursprüngliche Bild- 
zeichen zurückführen lassen. Alle Zeichen der chine- 
sischen Schrift, auch die Komposita, sind einem qua- 
dratischen Feld eingeschrieben und bilden in der Regel 
deutliche Vierecke. 


Der Japaner des 7.Jahrhunderts stand vor der chine- 
sischen Schrift, deren Gebrauch ihm durch das über- 
mäâchtige Modell der kontinentalen chinesischen Kultur 
nahegelegt wurde, ungefähr so wie wir, wenn wir uns 
selber einmal als schriftlos vorstellen und etwa die alt- 
ägyptischen Hieroglyphen, die ja auch Ideogramme sind, 
als Schrift annehmen wollten. Da unsere Sprache und 
die altägyptische durchaus nicht verwandt sind, wäre 
das unsagbar mühsam. Nicht weniger ungeeignet war 


* Zu der Ausstellung «Japanische Kalligraphie - Westliche 
Zeichen» (18. Februar bis 18. März 1956) in der Kunsthalle 
Basel 


HE 


und ist die chinesische Schrift für die japanische Spra- 
che. Der Japaner sah sich genôtigt, die fremden Zeichen 
sowohl einmal als Begriffs- wie ein andermal notge- 
drungen sogar als Lautzeichen zu verwenden. Wir haben 
bereits erwähnt, da8 beide Sprachen nichts miteinander 
gemein haben. Selbst Grammatik und Syntax sind grund- 
verschieden. Auch wenn der Jdapaner die Bildzeichen 
eines chinesischen Satzes selber richtig liest, so ver- 
steht er ihn vielleicht anders, weil der Chinese eine an- 
dere Reihenfolge benützt; und gerade die Reihenfolge 
der Zeichen ist der Schlüssel des richtigen Zusammen- 
hangs. Wir kônnen uns danach leicht vorstellen, wie 
mühsam dem Japaner anfänglich der Gebrauch der 
chinesischen Zeichen war, sofern er nicht gerade auch 
die fremde Sprache benützte, sondern nur deren Schrift 
in den Dienst der eigenen stellte. 


Die chinesische Sprache ist eine monosyllabe: jedes 
Wort hat nur eine einzige Silbe. Die japanische Sprache 
ist wie die europäischen polysyllab; die meisten Wôrter 
bestehen aus mehreren Silben. Schon im 8. und 9.Jahr- 
hundert wurde darum in Japan eine reinjapanische Sil- 
benschrift entwickelt, die noch heute gebraucht wird. 
Sie hat, von ihrer Niederschrift mit dem Pinsel abgese- 
hen, sehrwenig mit der chinesischen Schriftgemeinsam. 
Vor allem ist sie keineswegs piktographisch, das heift 
sie besteht nicht aus ursprünglichen Bildzeichen. Die 
ältere, einfachere Form dieser rein japanischen Silben- 
schrift heift Katakana, die jüngere, häufigere Form Hira- 
gana. Es ist besonders das Hiragana, in welchem sich 
die japanische Kalligraphie äuBert. Dennoch sind ja- 
panische Schriftstücke auch heute noch häufig mit 
chinesischen Begriffszeichen durchsetzt; in der Druck- 
schrift pflegt man die japanische Aussprache in kleinen 
Hiragana-Zeichen rechts neben die chinesischen Ideo- 
gramme zu stellen. Die Kenntnis der chinesischen Zei- 
chenist in Japan ein Beweis der Edukation und ihre An- 
wendung in gebildeter Literatur häufig. 


Beide, chinesische und chinesisch-japanische Schrift, 
werden mit dem Pinsel in einer ganz bestimmten Hand- 
haltung, die gro$e Schulung erfordert, geschrieben. 
Schreibenkônnen wird, zumal in China, und mit vollem 
Recht, als Beweis groBer Bildung betrachtet. Die schône 
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Schrift steht dort, anders als bei uns, im Range noch 
über der Malerei, und diese wird nur als Abart des 
Schreibenkônnens verstanden. Die hôchsten Eigen- 
schaften der chinesischen und der japanischen Malerei 
werden darum erst recht von der Kalligraphie erwartet. 
Sie heiBen: rhythmischer Wohlklang (chinesisch ch'i- 
-yün) und lebendige Bewegtheit (shêng-tung). Derrhyth- 
mische Wohlklang wird geboren aus seelischer Erha- 
benheit, GrôBe des Charakters und Tiefe des Herzens; 
er meint die geistige Bewegtheit des Künstlers, seinen 
Rhythmus, sein seelisches Verhalten. Shêng-tung, 
oder lebendige Bewegtheit, ist das Leben, das sich 
in der Bewegung äuBert. Erst wenn der Maler von inne- 
rer Erregung getrieben wird, kann er lebendiger Bewegt- 
heit mit Pinsel und Tusche Ausdruck verleihen. Beide 
Qualitäten chinesischer und japanischer Kunst kônnen 
sich daher nirgendwo deutlicher zeigen als in der Schrift, 
in der Gedanke, Gestalt und Rhythmus eine vollkommene 
Einheit bilden und zur hôchsten Kunst werden kônnen. 


Wir, die wir in der Regel diese fremden Zeichen nicht 
lesen kônnen, sehen sie von vornherein «abstrakt». 
Kaum daf wir die Bedeutung selbst der allereinfachsten 
chinesischen Zeichen erkennen, wie Berg, Wasser, 
Mond. Für den Chinesen und den Jdapaner ist das Lesen 
eines Gedichtes ein dreifacher GenuB, zusammenge- 
setzt aus Laut, Bild und Schreibrhythmus, daher ein 
chinesisches oder ein chinesisch-japanisch geschrie- 
benes Gedicht zu den hôchstentwickelten Kunstformen 
der Welt gehôrt. Die Mehrzahl seiner Reize bleibt dem 
westlichen Menschen, der diese Schrift nicht lesen 
kann, leider verschlossen. 


Dennoch dürfen und müssen wir, zumal in den in Basel 
ausgestellten jüngsten Beispielen japanischer Schrift- 
kunst, die «Kraft des Pinsels» - so sagen die Chinesen - 
und dessen unerhôrte Modulationsfähigkeit bewundern. 
Sie sind ohne Ausnahme von untadeliger Technik. Da 
selbst geringfügige Korrekturen undenkbar sind, er- 
fordern sie, bei aller Kürze ihrer Geburt, hôchste Kon- 
zentration. 
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Sehen wir die Gebilde der chinesischen und der japa- ; 
nisch-chinesischen Kalligraphie einmal als reine For- 
men ohne Inhalt an, womit wir ihnen nicht gerecht wer- 
den, so meinen wir Verwandtschaften mit Strômungen 
der neueren Malerei im Westen zu erkennen. Die beiden 
letzten Säle der Basler Ausstellung zeigten eine Anzahl 
solcher Werke, darunter neben solchen von Klee, Kan- 
dinsky, Arp und Miré auch Werke ähnlich gerichteter 
Japaner. Es wäre irrig, anzunehmen, dafi die jüngsten 
und sehr zeitgenôssisch anmutenden Beispiele japa- 
nischer Kalligraphie allein aus der Berührung Japans 
mit westlicher Kunst geboren wären. Sie sind auf alle 
Fälle der chinesisch-japanischen Tradition verhaftet und 
ihr durchaus gemäR. Doch scheint es, da die japani- 
sche Kalligraphie da und dort der gegenstandslosen 
Malerei des Westens einen neuen Impuls verdankt, wie 
auch Beziehungen etwa Klees zur chinesischen Schrift 
denkbar und, wenn man will, auch erkennbar sind. Die 
hôchst dankenswerte Ausstellung vermittelte zum ersten 
Male einen Begriff von der japanischen Kalligraphie der 
Gegenwart und erregte das Interesse vieler Kunst- 
freunde. 
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Shinzan Kamijô, Chirei-Jinketsu (Irdischer Geist eines groBen 
Mannes). Tusche 

Chirei-dinketsu (Esprit terrestre d'un grand homme). Encre de 
Chine 

Chirei-Jinketsu (Terrestrial spirit of a great man). China-ink 
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Suihô Kuwabara, Sono-tanoshimi-ga-hi-ni-arata (Jeden Morgen 
ist die Freude neu). Tusche 

Sono-tanoshimi-ga-hi-ni-arata (Chaque jour renouvelle la joie) 
Encre de Chine 

Sono-tanoshimi-ga-hi-ni-arata (New every morning is the.i0y). 
China-ink D 


Photos: Christian Baur, Atelier Moeschlin SWB, Basel 


Arnold Rüdlinger 


Aktuelle Tendenzen der Malerei 
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Mit der Wucht eines Elementarereignisses steigt die 
Flut des «Tachismus» immer noch über Europa und 
Amerika an. Die Wanderausstellung japanischer Kalli- 
graphie zeigte, daB auch die jüngeren japanischen 
Künstler vonihrergriffen werden, obals spontane selbst- 
herrliche Interpreten einer eigenen Tradition oder als 
vom westlichen Bazillus Angesteckte, sei dahingestellt. 
In Paris vor allem, aber auch in Deutschland, Holland, 
England, Italien, in der Schweiz hat die Formel des In- 
formellen gezündet und zum Abenteuer verführt. 


Ursprünglich war die Bewegung, deren Anfänge auf die 
Jdahre 1947/48 zurückgehen, als Protest gegen die geo- 
metrisierend-abstrakte Kunst gedacht, als Protest des 
subjektiv empfindenden und nach unmittelbarem Aus- 
druck drängenden Künstlers gegen die objektivierende, 
auf harmonischen Ausgleich gerichtete konkrete Kunst. 


Michel Tapié verfocht seit Jahren die Kunst der abseits 
stehenden Dubuffet, Fautrier, Wols, Michaux. In «Un 
Art autre» faite er die verschiedenen Spielarten eines 
neuen Expressionismus programmatisch zusammen. 
Charles Estienne, der als Kritiker am Durchbruch der 
abstrakten Kunst nach dem Krieg in Paris mafigeblich 
beteiligt war, warnte schon kurze Zeit nachher vor einem 
neuen Akademismus und propagierte Spontaneität und 
Subjektivität als Schutz vor Erstarrung und Konformis- 
mus. Es tauchten die ersten amerikanischen Ausstel- 
lungen mit Pollock und De Kooning in Europa auf, die 
zeigten, dafi in Amerika die gleichen Ziele verfolgt wur- 


den wie von Wols, Mathieu, Bryen in Paris, von Philip 
Martin in England. 


Der Begriff Tachismus ist ein Schlagwort, so treffend 
und nichtssagend zugleich wie die meisten der neueren 
Stil- und Gruppenbezeichnungen. Auf die ungegen- 
ständliche Kunst bezogen, grenzt er ungefähr jenen 
Sektor des abstrakten Expressionismus ab, der auch 
«psychischer Automatismus» genannt wird. Seine un- 
geheure Verführung für die Jungen läft sich nur da- 
durch erklären, dal diese, «an der Tragkraft des Gegen- 
ständlichenverzweifelnd»(Haftmann),in der Ausdrucks- 
gebärde ihrer künstlerischen Emotion den einzig môg- 
lichen Bildinhalt erblicken. 


Sérusier hatte bei den Fauves bemerkt, daB es ihnen 
letzten Endes darum ging, «ihre Empfindungen zu ma- 
len». Diese Empfindungen entzündeten sich immer 
noch am geläufigen Motiv der Impressionisten, an Land- 
schaft, Intérieur und Stilleben. Die Empfindungen selbst 
hieBen Begeisterung, Überschwang, grenzenloser Op- 
timismus, rauschhafter SelbstgenuB. Nach dem Ver- 
Klingen des Rausches bot Cézanne den nôtigen Halt. 
Kandinsky allein zog die Konsequenz. Er baute auf die 
Inspiration; im Prinzip der «innern Notwendigkeit», in 
der Übereinstimmung von seelischer Empfindung und 
bildhafter Projektion entdeckte er den Kontinent der un- 
begrenzten Môglichkeiten. Sein Erlebnis war Aufbruch, 
Überwindung des Gegenständlichen als letzte und un- 
erhôrte Befreiung. 
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Die innere Notwendigkeit der jungen Tachistes ent- 
behrt des positiven Vorzeichens. Sie ist ein Nicht-mehr- 
anders-Kônnen, ein Verzicht auf alle Gegenständlich- 
keit, die lediglich als literarisch nachempfindbar, un- 
tauglich als Vehikel echten Erlebens erscheint. Die Ehr- 
lichkeit verbietet ihnen anderseits die Flucht in die Har- 
monie, in die Ordnung konstruktivistischer Kunst, die 
den Glauben an den Fortschritt zur Voraussetzung hat. 
So ist der Tachismus wohl der legitimste bildnerische 
Ausdruck des Existenzialismus, echter und radikaler als 
die sentimentalen lllustrationen der Buffet, Minaux und 
Lorjou. 
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Wassily Kandinsky, Der schwarze Bogen, 1912. Privatbesitz Paris 
L'arc noir 

The Black Bow 


Photo: Kurt Blum SWB, Bern 
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Paul Klee, Feuerquelle, 1938. Privatbesitz Bern 
Source de feu 

Well of Fire 


Photo: Christian Baur, Atelier Moeschlin SWB, Basel 
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Fritz Winter, Schwarz-weif vor Rot, 1951. Galerie Marbach, Bern 
Noir et blanc sur rouge 

Black and White in front of Red 
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Mit dem «tragischen» Aspekt allein erschôpft sich das 
Phänomen glücklicherweise nicht. Wie der Fauvismus 
ist der Tachismus eine Bewegung des Sturms und 
Drangs, damit der Jugend und des Überganges. Zum 
Gefühl des «Aufgeschmissenseins» gesellen sich die 
Lust am NiederreiBen, jugendliche Respektlosigkeit, 
aber auch das Glücksempfinden über jedes gelungene 
Werk. Jede schôpferische Leistung, selbst wenn sie 
verneinen will (Dada!), wird ins Positive verkehrt und 
trägt den Ansatz zur Heilung in sich. Die Fauves folgten 
dem Beispiel Cézannes; Kandinsky rief der Theorie und 
rettete sich in die strenge Systematik des Bauhauses. 
Man brauchtnicht Prophet zu sein, um festzustellen, da 
auch dem Tachismus Wege offenstehen, die ihm er- 
lauben, aus der überbordenden Subjektivität herauszu- 
treten. 


Eine erste Môglichkeit bietet sich in der Wahl und syste- 
matischen Verwendung der Mittel. Hans Hartung und 
Fritz Winter, die wesentlich vom Kandinsky des Blauen 
Reiters ausgingen, wissen darum. Ihr Ziel ist die un- 
mittelbare Umsetzung der seelischen Schwingungen in 
formale Energie. Nicht immer entspricht der Wirkung 
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der Spontaneität die Raschheit und Unmittelbarkeit der 
Verwirklichung. Wer weif, ob der flüchtige Hauch eines 
impressionistischen Gedichts des früheren Rilke in 
Minuten, in Stunden oder Tagen entstanden ist? Das 
Als-ob gehôrt zu den schônsten Tricks und Triumphen 
des Künstlers. Die sinnvolle Verwendung und Kontrolle 
der Mittel trägt bereits ein Element der Ordnung und 
des Aufbaues in das Werk. Dal es kleckst und tropft, 
macht noch kein Bild; aber dafi die gelenkten Zufälle 
zusammenspielen, kann weiter führen. 


Es besteht die Môglichkeit, da die Schriftsich verfestigt, 
da nicht Vibration und Formenergie allein den Inhalt be- 
deuten; die Schrift kann über sich hinausweisen, zum 
Zeichen werden, zum Ideogramm. Der späte Klee ist 
diesen Weg gegangen. Er entwickelte ein metaphori- 
sches Vokabular, das Geheimstes und bisher Ungesag- 
tes bildhaft auszudrücken wuite. Miré ist inm gefolgt. 
Als Katalane spricht er eine andere Sprache; sie be- 
sitzt nicht die weise Distanz und die serene Monumen- 
talität Klees. Angriffiger, ungescheuter, handelt sie von 
Skurrilem, Grausamem und Groteskem. Sie schôpft aus 
der Zisterne des Unbewufiten und windet allerhand 
tiefenpsychologisches Getier herauf. 


Eine dritte und die vielleicht aktuellste Môglichkeit vei- 
folgen Vieira da Silva, Philip Martin, einige junge Ame- 
rikaner, und in der Schweiz Fedier, Dessauges, Spiller. 
Diese Môglichkeit kann als Prozel der qualitativen An- 
reicherung bezeichnet werden. Auch Klee hatte ihn ge- 
kannt. Abstrakt konzipierte Formenentwickeln oftein un- 
gewôhnliches Mañ der Assoziationsfähigkeit. Sie mobili- 
sieren die Phantasie des Betrachters und laden ihn ein, 
in seiner Vorstellung den Prozel der Gestaltwerdung zu 
vollziehen und weiterzuführen. In der Intensität, mit wel- 
cher um die Phantasie des Betrachters geworben wird — 
nicht in der Richtung auf die Benennbarkeit -, liegt die 
besondere künstlerische Qualität. Das Bild will Gleich- 
nis bleiben, für vieles stehen, aufrufen. Es scheut die 
letzte Vergegenständlichung und bleibt im Schwebezu- 
stand der Metamorphose. 


Braque und Bonnard, beide keine Abstrakte, hoben die 
Welt des Sichtbaren durch Verwandlung und Subli- 
mierung in einen solchen Zustand der Verzauberung, 
daB angesichts der Pracht ihrer Werke kein Betrachter 
mehr nach Benennbarkeit frägt. Die vielschichtige und 
verspannte Räumlichkeit der «Ateliers», die Braque 
zum Gleichnis modernen Raumempfindens macht, 
wird von Vieira da Silva vom Abstrakten her durch das 
Prinzip der qualitativen Anreicherung angestrebt. Ihre 
ungegenständlichen Raumkonstruktionén engagieren 
die Phantasie und Assoziationsfähigkeit des Betrach- 
ters derart, daB er formlich in sie hineingezogen wird 
und sich in den Unheimlichkeiten Piranesis oder den 
Beklemmungen Kafkas gefangen fühli. 


Riopelle und Sam Francis assoziieren von ihren Flecken 
her ein pantheistisches Naturgefühl, das die künstleri- 
sche Essenz der «Nymphéas» von Monet oder die letz- 
ten Landschaften Bonnards bestimmt. Eine neue Ge- 
genständlichkeit ist im Entstehen begriffen. Eine Gegen- 
ständlichkeit, die nicht der Welt des Sichtbaren entnom- 
men ist, sondern als freie, gleichnishafte Schôpfung 
sich der Welt des Sichtbaren integriert. 
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Guy Dessauges, Komposition, 1954 
Composition 

Composition 

Photo: Kurt Blum SWB, Bern 
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Joan Mir, Personnages, oiseaux, étoiles, 1946 
Photo: Christian Baur, Atelier Moeschlin, Basel 


Ausstellungen 


Basel 


Joan Miro 
Kunsthalle 
24, März bis 29. April 


So glanzvoll und reich wurde Mirés Kunst wahrscheinlich 
selten, in der Schweiz jedenfalls noch nie so dargeboten 
wie in dieser Ausstellung. Man sah wohl in den letzten 
Jahren da und dort, vor allem natürlich in Paris, eine Hand- 
voll neuerer Werke, nie aber gab es einen derartigen Über- 
blick, der über 150 Katalognummern verfügen darf, wor- 
unter allein 85 Bilder, 12 Plastiken, 10 Keramiken. Dabeïi 
wurde Vollständigkeit nicht einmal angestrebt. Rüdlinger 
schuf die Ausstellung in Zusammenarbeit mit der Galerie 
Maeght in Paris, dem Palais des Beaux-Arts in Brüssel und 
dem Stedelijk Museum in Amsterdam und verteilte dann 
die Akzente folgendermaken: eine kurze Einleitung zeigte 
Beispiele für Mirés Anfänge, die tastenden Versuche, die 
über eine pastose «schône » Stillebenmalerei, eine duftig- 
leichte Landschaftsschilderung zum Verarbeiten des Ku- 
bismus (zehn Jahre nach dessen Entstehung) mit dekora- 
tiven, matissehaften Flächenornamenten führten und dann 
um 1924 zum eigentlichen persônlichen Stil durchbrachen. 
Die wenigen Beispiele genügten vollauf, den ersten Haupt- 
teil - die Werke der Zwanzigerjahre - verständlich zu ma- 
chen: das Herauswachsen der Miréschen Bildsprache mit 
einem kompletten persônlichen Formenalphabet - aus den 
Formmôglichkeiten, die von der zeitgenôssischen Kunst 
in reicher Auswahl angeboten wird. Und wie Miré dabei 
das Angebot des Kubistischen ebenso ausprobiert wie das 
von Dufy und Matisse, wie er sich in jenen berühmten 
Zwanzigerjahren zunächst wie ein ernsthafter und «ge- 
lernter » Surrealist gibt, in Wirklichkeit aber nur die surrea- 
listische Technik, mit assoziativen Formen zu arbeiten, 
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übernimmt - das lag ebenso klar vor einem wie die Erkennt- 
nis, daB es bei Miré nicht nur unnôtig, sondern geradezu 
falsch ist, Hintergründiges zu suchen, Symbole finden und 
erklären zu wollen oder gar mit dem UnterbewuBten zu 
operieren. Dies gilt nicht nur für die Zeit der Hochblüte des 
Surrealismus, aus der ja einiges mit den genannten Zielen 
Geschaffenes zum Vergleich zur Verfügung steht, dies gilt 
auch für den zweiten Hauptteil, das groBartige, reife Spät- 
werk Mirés. 

Aber, was tut man, wenn man in einer Ausstellung zeitge- 
nôssischer Kunst sich nicht zum Grübeln, Deuten, Sym- 
bol-Enträtseln veranlaBt fühit? Mag sein, daB die voran- 
gehende Ausstellung in der Basler Kunsthalle, die der 
«Japanischen Kalligraphie » und der «Westlichen Zeichen », 
den Boden für die Aufnahme Mirés noch in ganz spezieller 
Weise bereitet hat - jedenfalls bewirkte diese Ausstellung 
etwas ganz anderes beim Besucher. Rüdlinger hatte sie so 
begabt gehängt, daB sie von Anfang bis zum SchluB einem 
frôhlichen rhythmischen Gesang gleichkam, daB sie den 
Besucher erhob, trug, ihn so unmittelbar in die allerbeste 
Laune versetzte, da er sich nicht schämte, den seit Jahr- 
zehnten als abgeschmackt verpônten Satz «Heiter ist die 
Kunst» wieder in seine alten Rechte einzusetzen. 

Klee, auf dessen Verwandtschaft mit Miré immer wieder 
hingewiesen wird und dessen EinfluB bei der Entstehung 
des Miroschen Alphabets unverkennbar ist, wirkt hier im 
Vergleich wie der weise, lebenserfahrene Philosoph dem 
heiter unbefangen und irgendwo lausbubenhaft sein amü- 
santes Spiel treibenden Kinde gegenüber. Denn genau 
darin liegt der groBe Zauber der Miréschen Malerei: da 
selbst dann, wenn er sich «sophisticated», skurril, boshaft 
gibt, das Lachen nicht aus Schadenfreuden kommit, nicht 
zum teuflischen Gekicher wird und das Leben nie verletzt 
wird. 

Liegt hierin die Wohltat, das Erhebende von Mirés schôp- 
ferischer Tat, so liegt deren GrôBe und Genialität darin, 
da Mirô mit seinem verhältnismäBig kleinen Formen- 
alphabet immer neue Bildgeschichten, neue menschliche 
Situationen und Form-Konstellationen zu schaffen wei. 
Darin — wie in manchem anderen noch - dem genialen 
Zeichner Saul Steinberg verwandt, überholt er ihn doch 
bei weitem durch die auBerordentliche malerische Intensi- 
tät, den Reichtum seiner Farbanwendungen. Davon zeug- 
ten nicht nur eine Reihe von Meisterwerken, sondern die 
Ausstellung als Ganzes, in der man Mühe hatte, ein 
schwaches Bild zu finden. Selbst die - wiederum der Ent- 
wicklung bei Klee verwandte - dramatische Steigerung im 
Spätwerk, die bei Miré eigentlich eine gefährliche Klippe 
sein müfte, wird in auBerordentlich schôner Weise im Mo- 
numentalen aufgefangen und gemeistert. m.n. 


Goldschmuck der Vôlkerwanderungszeit 
Gewerbemuseum 
10. März bis 6. Mai 


Für die Dauer von sechs Wochen und mit einem aufer- 
ordentlichen finanziellen Einsatz für die Transport- und 
Versicherungskosten hat das Basler Gewerbemuseum eine 
komplette Museumsabteilung — die seit 1935 im Besitz des 
Rômisch-Germanischen Museums in Kôln befindliche 
Sammlung des Freiherrn von Diergardt - bei sich aufge- 
nommen. Das Museum wurde im letzten Krieg zerstôrt, 
ist noch nicht wiederaufgebaut worden, und deshalb ist die 
Sammlung Diergardt bereits verschiedentlich auf Aus- 
landsreisen geschickt worden. So wurde sie in Tournai, 
Brüssel und Leyden gezeigt. Bei den gegebenen UmStän, 
den wäre gegen diese Auslandsreisen der Museumsabtei- 
lung nichts zu sagen, hätten die Kôlner Besitzer die Leih- 
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Gürtelaufsatz, Bronze. Skythisch 
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Adlerfibel, Bronze. Gotisch 
Photos: Maria Netter, Basel 


gabe nicht mit einer unglücklichen Hypothek belastet: die 
annähernd 1400, meist kleine Schmuck- und Waffenstücke 
umfassende Auswahl der Sammlung Diergardt wird nur 
ausgeliehen, wenn sie in den schweren, mit der ganzen 
Muffigkeit altmodischer Museumspräsentation belasteten 
Vitrinen aus Eichenholz gezeigt wird. In diesen Vitrinen ist 
die Sammlung zudem auf Pultdächern fest montiert, môg- 
lichst axialsymmetrisch natürlich, so daB dem Aussteller 
die Môglichkeit gar nicht offensteht, das Sammlungsgut 
in vernünftiger, moderner und geschmackvoller Weise zu 
zeigen. Und da die Kôlner auBerdem die Vitrinen abschlie- 
Ben und den Schlüssel mit nach Kôin nehmen, besteht 
nicht einmal die Môglichkeit, diese zum Teil sehr schônen 
Gold-, Silber- und Bronzearbeiten - deren besonderer Reiz 
in der Kombination des Metalls mit eingelegten bunten 
Steinen und Glasflup liegt - richtig mit künstlichem Licht 
zu beleuchten. (Vorbildlich ist dagegen die schlichte Eisen- 
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vitrine, in der die in Basel gefundenen Vergleichsstücke aus 
dem Historischen Museum ausgestellt werden.) 

Dazu kommt eine absolut unzureichende Beschriftung, die 
in den meisten Fällen sogar auf die Angabe des Fundortes 
verzichtet, so daf die Ausstellung, im ganzen gesehen, 
nicht gerade anziehend wirkt und den Zugang zu der 
merkwürdigen und phantastischen Welt des Metallhand- 
werks zur Vôlkerwanderungszeit eher erschwert denn er- 
leichtert. Eine kleine Erleichterung zum Verständnis be- 
deuten immerhin die an den Wänden aufgehängten Über- 
sichtstafeln mit den Wanderwegen der Stäèmme — der Lan- 
gobarden, Ost- und Westgoten, der Burgunder, Franken 
und Kelten usw. — und ihrer Siedlungsgebiete. AuBeror- 
dentlich hilfreich sind auch die groBformatigen Photogra- 
phien, in denen die in anderen Sammlungen befindlichen 
bedeutenden Stücke dieser Epoche gezeigt werden. 

So zeigt sich, daB die Saâmmlung Diergardt ihre Bedeutung 
vor allem der Breite ihres Sammlungsgebietes verdankt 
und — mit Ausnahme der Krone von Kertsch und einiger 
weniger Einzelstücke - nicht den hervorragenden Einzel- 
funden. Sie bietet sich deshalb auch ihrem Inhalt nach 
mehr als Studien- denn als Schausammlung an. Sie er- 
môglicht Einblicke und Vergleiche in die auch künstlerisch 
turbulenten Verhältnisse jenes Zeitabschnitts, der um die 
Mitte des 2. Jahrhunderts v. Chr. beginnt und mit der 
Kaiserkrônung Karls des GroBen 800 n.Chr. seinen Ab- 
schluB findet. Mehr oder weniger barbarische Stämme 
dringen in die Bereiche der alten antiken und ôstlichen Kul- 
turen ein, bemächtigen sich nicht nur des Landes, sondern 
auch der Metalltechniken seiner Bewohner, des Goldes, 
der Edelsteine und der Handwerker. - Sie schmücken sich 
mit groBen auffallenden und prunkenden Schmuckstücken 
und legen mit dieser «neureichen », zunächst barbarischen 
Adaptation der Formenwelt der alten Kulturen den Grund- 
stock zur Entwicklung der mittelalterlichen Kunst in 
Europa. 

Besonders interessant ist dabei, wie dominierend bei die- 
sen Vôlkern der Drang zum phantasievollen Abstrahieren 
und Stilisieren aller naturalistischen Formen ist. Leider er- 
laubt die ungenügende ausstellungsmäBige Verarbeitung 
des reichen Materials nicht, diese allgemeinen Feststellun- 
gen nach einzelnen Volksstämmen, Zeiten und Orten zu 
differenzieren. m.n. 


Etienne Hajdu 
Galerie d'Art Moderne 
3. März bis 5. April 


Zufällige Zusammentreffen sind oft die aufschluBreich- 
sten. Ein Zufall wollte es, daB kurz vor Erôffnung der 
Basler Ausstellung des in Paris lebenden, aus Rumänien 
gebürtigen, aber früh schon naturalisierten Bildhauers 
Etienne Hajdu ebenfalls in Basel ein urgeschichtlicher Vor- 
trag stattfand, bei dem in prächtigen Farbaufnahmen die 


Waffen und Geräte der steinzeitlichen Jägernomaden un- : 


serer Gegenden gezeigt wurden. Messer und Schaber, 
Harpunen und Schlagwerkzeuge - alles aus Stein und mit 
Stein zugeschlagen. Knapp 24 Stunden nach dieser De- 
monstration fand man die gleichen Formen wieder — die 
gleichen Harpunen und Werkzeuge, diesmal aus glattem, 
zum Teil marmornem Gestein, in Hajdus Werk. An den 
Wänden hingen riesige Reliefs aus Kupferblech oder 
Bronze, mit Buckeln und Tälern; das gelehrte Publikum 
sprach andächtig von «plastisch-räumlichen Beziehungen 
und kühnen Neuschôpfungen », während man im Grunde 
nichts anderes vor sich hatte als ins Riesige vergrôBerte 
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Reliefs, wie sie beim Abrollen orientalischer Siegelzylinder 1 
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Obschon der Begriff des Plagiats hier nicht am Platz ist, 
denn weder die steinzeitlichen Jägernomaden noch die 
alten Babylonier kônnen noch ihre Urheberrechte geltend 
machen, muB man bei dieser Art von Plastik doch mit aller 
Schärfe auf die aus zweiter Hand geschaffene Formenwelt 
hinweisen. Im Unterschied zu Picasso zum Beispiel, der, 
wenn er Amphoren tôpfert, das griechische Vorbild nicht 
verschleiert, sondern paraphrasiert, vergrôübert Hajdu ein- 
fach durch die VergrôBerung des MaBstabes. Und da die 
dabei entstehenden Formen nicht zu einem neuen, eigenen 
Leben erblühen -was ja trotz der Ableitung an sich môglich 
wäre -, wird mit solcher Art Kunst nur Verwirrung ge- 
schaffen. Wieder bekommen alle jene oberflächlich mit der 
Geschichte philosophierenden Fest- und Vernissageredner 
Gelegenheit, das Klischee von der «inneren Verwandt- 
schaft» unseres « Atomzeitalters » mit der Formenwelt der 
primitiven Ur- und Frühgeschichte unserer Kultur dem 
erstaunten Publikum zu servieren. m.n. 


1 
Reihenhäuser Siedlungsprojekt «Halen» bei Bern. Atelier 5: 
Architekten E, Fritz, S. Gerber, R. Hesterberg, H. Hostettler, À. Pini 


2 
Wettbewerbsprojekt (1, Preis) für die katholische Heiligkreuz- 
kirche in Siders. Alfred Gysin, Architekt, Bern/Siders 
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Bern 


«a 56» — Elf Architekten stellen aus 
Galerie Klipstein & Co. 
3. März bis 7. April 


Diese Veranstaltung war ein besonders erfreuliches Ereig- 
nis auf dem sonst so ruhigen Sektor der Architekturaus- 
stellungen. Elf Vertreter der jungen Berner Architekten- 
generation haben sich zusammengefunden, um dem Pu- 
blikum von Stadt und Land ihre Arbeiten zu zeigen, und 
erfreulicherweise war der Besuch ein sehr reger, auch nach 
der stark besuchten Erôffnungsfeier vom 3. März. Auch 
die Tagespresse nahm gebührend Kenntnis von der von 
frischem Geiste durchwehten Ausstellung, wobei aller- 
dings der Berichterstatter des «Bund» die aus der Erôff- 
nungsansprache des Schreibenden herausgepickten Ge- 
danken mit etwas zu eigenwilligen Akzenten versah. 

Die Ausstellung hat bewiesen, daB es heute in Bern einen 
begabten und einsatzbereiten Architektennachwuchs gibt, 
und darüber freut man sich ganz besonders. Von dessen 
frischer Initiative dürften manche Impulse auf das sonst à 
eher etwas ruhige und sich in gewohnten Bahnen bewe- 
gende Architekturgeschehen unserer Bundeshauptstadt 
übergehen. 4 
Von den elf ausstellenden Architekten, von denen fünfin | 
der Arbeitsgemeinschaft des «Atelier 5» zusammenge- | 
schlossen sind, ist Niklaus Morgenthaler, der sich um das ? 
Zustandekommen der Ausstellung besonders verdient ge- (|: 
macht hat, der älteste und an ausgeführten Bauten reich- ‘Ÿ 
ste. Er zeigte die klar gegliederten technischen Bauten der |. 
«Zementwerke Därligen AG », eine umgebaute Weinhand- … 
lung und das Projekt für ein Ferienhaus für Herrn Eberhard 
Kornfeld, den Leiter der Firma Klipstein & Co. Dieses Pro- | 
jekt fand allerdings beim Walliser Heimatschutz kein Ge- 1 
hôr und wurde zurückgewiesen, was nicht nur Morgen- 
thaler, sondern allen Jungen deutlich zeigt, daB ein guter | 
Teil ihres Einsatzes der Überwindung dieser in unserem | 
Lande unhaltbar gewordenen Zustände gelten mug. 18 
In unserer Zeitschrift (Dezember 1954) zeigten wir bereits | 
die hübsche Feldkapelle des internationalen Pfadfinder- 
heimes in Kandersteg von Architekt Werner Peterhans, 
der auBerdem mit einem Schulhausprojekt vertreten war. ‘| 
Die eigenwilligste und auch interessanteste Arbeit war : 
sodann das unmittelbar vor der Verwirklichung stehende 
Projekt für 66 zusammengebaute Einfamilienhäuser : 
«Halen » des « Atelier 5», dem die Architekten Erwin Fritz, 
Samuel Gerber, Rolf Hesterberg, Hans Hostettler und 
Alfredo Pini angehôren. Es handelt sich um eine aufge- 
lockerte Aneinanderreihung von schmalen, aber tiefen 
Haustypen mit räumlich differenzierten Grundrissen, wo- | 
bei Vorgärten und Terrassen durch Mauern gegen nach- 
barliche Einblicke geschützt sind. Das Ganze kommit in 4 
eine leicht abfallende Waldlichtung zu stehen und ver- 

spricht eine für die Schweiz nicht nur neuartige, sondern : 
auch sinnvolle Wohnbaurealisation zu werden. Alfred 

Gysin zeigte unter anderem sein mit dem ersten Preis aus- 

gezeichnetes Wetthbewerbsprojekt für die «Eglise de la 

Ste-Croix» in Sierre. Die Anlehnung an Ronchamp ist 

offensichtlich, zeigt jedoch eine durchaus persônliche 

Lôsung, gegen die allerdings in letzter Stunde der Bischof 

von Sitten Verwahrung eingelegt hat. Auch hier müssen À 
also wiederum zeitraubende Schritte zur Rettung einer 
guten Sache unternommen werden! Rolf Siebolds Pro- 
jekt für ein Ferienhaus am Langensee war gut durchdacht 
und klar in GrundriB und AufriB. Edwin Rausser konnte 4 
bereits mit einem verwirklichten Ferienhaus ebenfalls im | 
Tessin aufwarten, und Rudolf Werder zeigte sein Da | 
nächst zur Ausführung gelangendes sehr sympathisches 
Projekt für ein Primarschulhaus in SchloBwil. 
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Die Ausstellung enthielt, wie man sieht, Arbeiten der ver- 
schiedensten Aufgabenstellungen. Die elf Architekten 
stellten sich dadurch in sehr vielfältiger und volles Ver- 
trauen erweckender Weise vor. Mit Interesse und Span- 
nung wird man das weitere Schaffen dieser jungen Berner 
Architekten verfolgen. 

DaB diese Architekturausstellung in der Galerie Klipstein 
& Co. (vormals Gutekunst & Klipstein) stattfand, weckte 
die folgende, nur kurz zu erwähnende interessante Erin- 
nerung: Im Jahre 1912 zog der heute verstorbene frühere 
Inhaber, Herr Klipstein, als junger Mann mit dem jungen 
Le Corbusier - damals noch der unbekannte Charles- 
Edouard Jeanneret - durch den Balkan bis nach Athen und 
Konstantinopel, eine Studienreise, die bekanntlich für Le 
Corbusiers Künstlerlaufbahn zu einem entscheidenden 
Erlebnis wurde. 

Herrn Eberhard Kornfeld gebühren für das durch die Ver- 
anstaltung dieser Ausstellung bewiesenegroBe undfreund- 
schaftliche Verständnis für das Schaffen der jungen Berner 
Architektengeneration unumwundene Anerkennung und 
aufrichtiger Dank. Alfred Roth 


Moderne Schweizer Bildniskunst 
Kunsthalle 
2. März bis 2. April 


Thematisch angelegte Ausstellungen wecken sonst das 
Bedenken, daB das stoffliche Interesse sich vor das rein 
künstlerische stelle. Das Thema der Bildnismalerei und 
Porträtbüste aber führt in so ausgesprochenem Mafe zu 
den grundlegenden Aufgaben der Kunst und ins Zentrum 
der schôpferischen Kräfte, daB der Fall hier anders liegt. 
Das Bildnis ist immer vollgültiges Bekenntnis und Spiegel- 
bild einer Innenwelt; in ihm strômen künstlerische und 
zeitbedingte Kräfte gleicherweise zusammen. Gleichzeitig 
mit dem dargestellten Modell manifestiert sich das Men- 
schentum des Künstlers selber in einer sehr direkten, sinn- 
fälligen Form; wie kaum einem andern Zweig der Malerei 
und Plastik ist es der Bildniskunst auch gegeben, eine hohe 
Stufe des Geistigen zu repräsentieren und zugleich volks- 
tümlich zu sein. 

Die Ausstellung in der Berner Kunsthalle bewahrheitete 
durch ihr hohes Niveau wie auch durch ihre starke Wir- 
kung in die Breite in vollem MaBe diese Sonderwerte der 
Porträtmalerei und Bildnisplastik. Sie vereinigte eine Aus- 
lese von etwas über 130 Werken und bot damit einen Aus- 
schnitt neuerer Schweizer Kunst, wie er unsere nationale 
Art treffend widerspiegelte und in der ruhigen Ausbrei- 
tung reifer, unproblematischer Leistungen sehr wohltuend 
wirkte. Da man die Môglichkeit hatte, für diese Schau die 
besten Namen der Schweizer Kunst der letzten fünfzig 
Jahre einzusetzen — von Hodler, Vallotton, Giacometti, 
Buri und Amiet bis zu Surbek, Schnyder, Morgenthaler, 
Barraud, Blanchet, Gubler und vielen andern -, so ergab 
sich eine Art klassischer Bestand, der in manchem Sinne 
museal wirkte, nämlich im Sinne des Gültig-Gewordenen, 
der Auslese, die Vergangenheit und Gegenwart vollwertig 
vertritt. 

GroBen und grôBten Erscheinungen der Bildniskunst, wie 
man sie ausgesprochen national-schweizerisch nennen 
darf, stand man gleich in der Vorhalle gegenüber. Mit 
Hodler, Buri, Vallotton und einigen Baslern der «klassi- 
schen Generation» wurde hier auch chronologisch der 
Vorsaal geboten: eine Malerei, die mit ihrer ruhig-maB- 
vollen, zum Teil noch tonigdunkeln Haltung ins 19. Jahr- 
hundert zurückwies und die Nachwirkung der groBen 
Porträtisten, wie Buchser, Anker und Stauffer-Bern, 
zeigte. Den Schritt ins Neue machte hier vor allem Hodler 
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mit seinen wuchtigen, energievollen Umrissen und ex- 
pressiven Haltungen sichtbar. Dessen Selbstporträt von 
1916 wurde mit seiner Verdichtung aller im Porträt wirk- 
samen Kräfte gleichsam zu einer innersten Zelle der Aus- 
stellung. - Die organische Fortsetzung und Ausweitung 
des Gedankens dieser Ausstellung lieB sich in den an- 
schlieBenden Seitenkabinetten verfolgen. Hier fand die 
ältere Basler Schule mit Paul Basilius Barth ihren bekann- 
testen Vertreter. Das vornehme, maBvolle Grau kennzeich- 
nete die farbige Skala seines frühen «Doppelbildnisses » 
und kehrte auch auf einem um dreiBig Jahre später ent- 
standenen Selbstbildnis wieder, als schône Konstante 
dieses Malertums. Weiterhin dominierten in diesem Raum 
Giovanni Giacometti una Cuno Amiet, beide mit den Merk- 
malen einer formlich auflodernden Koloristik, wie sie Aus- 
druck der Weltfreude und visuellen Potenz sind und die 
groBe europäische Bewegung der Aufhellung in der Male- 
rei, der zunehmenden Spontaneität und Auflockerung 
kennzeichnen. Mit Blanchet und Auberjonois wurden an- 
schlieBend zwei charakteristische Welsche eingesetzt. Im 
gleichen Raum trat man auch erstmals der Plastik gegen- 
über, die in dieser Ausstellung stark mitzählte, Mit Büsten 
von Karl Geiser, Hermann Hubacher und Hermann Haller 
wurde eine eindrucksvolle Vertretung schweizerischer 
Bildnisplastik geboten, wie sie in den letzten Jahrzehnten 
das Feld beherrschte; im weiteren fanden sich plastische 
Werke von Otto Charles Bänninger, Max Fueter und Alex- 
ander Zschokke. 

Der Mittelsaal konnte mit einem Ensemble von Malern 
besetzt werden, die in der heutigen Kunst als starke Einzel- 
persônlichkeiten hervortreten und zugleich einen über sie 
hinaus gültigen Stil repräsentieren, so Ernst Morgenthaler 
(dessen 1924 entstandenes «Knabenbildnis» auch heute 
frisch und sprühend wirkt und den Malstil des Künstlers 
vollgültig in sich schlieBt), ferner Max Gubler, Albert 
Schnyder und Wilhelm Gimmi mit Werken aus verschiede- 
nen Schaffenszeiten, die oft an kontrastierenden Beispielen 
die Weite der Auffassung und die Varietät der Ausdrucks- 
mittel beim gleichen Künstler zeigten. Martin Lauterburg, 
Johann Peter Flück und im weiteren Surbek, Pellegrini, 
Hans Berger, Maurice Barraud und Marguerite Frey-Sur- 
bek, Otto Meyer-Amden mit einer guten Dokumentierung 
seiner eigenartig sich entwickelnden Reihen, dies sind von 
den bekanntesten Namen, die sich im weiteren einfanden. 
Blieb man sich im ganzen auch stets bewuBt, daB es in der 
ganzen Veranstaltung nur um Andeutungen und Proben 
und nirgendwo um Vollständigkeit oder letzte Folgerichtig- 
keit gehen konnte, so befriedigte doch die schône Schau- 
wirkung der Ausstellung; auch konnte bis zu einem gewis- 
sen Grade mit jedem Stück Malerei, Plastik und Graphik 
eine sprechende Dokumentierung eines Künstlers und 
einer ganzen Richtung geboten werden, nach denen der 
Kunstfreund leicht auf ein grüBeres Ganzes zu schlieBen 
vermochte. W. A. 


Peter Siebold 
Anliker-Keller 
1, bis 24, März 


Eines der stärksten und eigenartigsten bildhauerischen 
Talente der jungen bernischen Generation ist der heute 
in Genf tätige Peter Siebold. An zahlreichen Kollektivaus- 
stellungen hat er sich über einen persônlichen Gestaltungs- 
willen und zunehmende formale Sicherheit ausgewiesen. 
Man wird ihn der expressiven Richtung zuzählen kônnen, 
die vom Natureindruck ausgeht, der subjektiven Deutung 
jedoch breiten Raum gewährt. Wenn Siebold ôfters schon 
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seine Begabung zum Monumentalen bewiesen hat, so 4 1 


Pablo Picasso, Arlequin, 1917. Musée d'Art Moderne, Barcelone 
Photo: Jean Arlaud, Genève 


2 
Izquierdo, Sémaphores 
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hielt er sich in seiner Sonderschau im Anliker-Keller - dem 
intimen Raum entsprechend — vor allem an das mittlere 
und kleine Format und besonders an das dekorative Stück. 
Auf dem letzteren Gebiet zeigte er in einer groBen Zahl von 
Mosaiken einen neu und originell wirkenden, praktisch 
leicht verwendbaren Typ, der zur Ausschmückung von 
AuBenmauern oder Hallen- und Treppenräumen dient und 
frische, markanteWirkungen erzielen wird. Katzen,Hühner, 
Hähne und anderes kleineres Getier ist dabei in kräftigen 
Umrissen und dezidierten Farben in die Fläche eingesetzt, 
und zwar zum Teil freistehend, so daB das Motiv sich als 
Ausschnitt knappster Art darbietet, Die Wirkung ist sehr 
lebhaft und munter. Siebold zeigte daneben in der Klein- 
plastik freudige Beweglichkeit und die Gabe, in schlanken, 
sparsamen Linien das Typische einer menschlichen Hal- 
tung auf eine einfache Formel zu bringen. W. A. 


Chronique genevoise 


Sous le titre «Picasso et l’art hispano-américain contem- 
porain », le Musée d'Art et d'Histoire a présenté pendant 
six semaines plus de trois cents œuvres provenant de la 
IIIE Biennale hispano-américaine de Barcelone, du Musée 
d'Art Moderne de Barcelone et de collections privées. Il va 
sans dire que l'attrait principal de cette exposition devait 
être l'ensemble consacré à la jeunesse de Picasso, c'est-à- 
dire à cette période qu'on a baptisée «Picasso avant Picas- 
so». Malheureusement, des promesses n'ont pas été 
tenues, des préteurs se sont dérobés à la dernière minute, 
de sorte que les toiles importantes n'étaient pas aussi 
nombreuses qu'on l'avait espéré. Les deux salles réservées 
au célèbre peintre andalous ont néanmoins recueilli un 
beau succès. 

La plupart des pièces étaient datées de 1897 à 1904; elles 
furent donc exécutées par l'artiste entre seize et vingt- 
trois ans. 

L'influence de Toulouse-Lautrec y est prépondérante, cor- 
rigée d'ailleurs parfois par un curieux pointillisme, comme 
c'est notamment le cas dans la fameuse « Naine » de 1901. 
Tantôt le dessin apparaît ferme, nerveux, sinueux, le mou- 
vement est donné par le raccourci ou la simplification du 
geste, tantôt il s'estompe au profit de la couleur qui se 
fait expressive, notamment dans les pastels, suggère un 
climat, une atmosphère. À la limite de cet art naturaliste, 
on trouve certaines gravures, certains dessins comme le 
«Café» de 1900, par exemple, qui fait penser à Steinlen. 
Une nature morte du musée de Barcelone, datée de 1901, 
nous montre un autre aspect de l'art de Picasso à cette 
époque, une espèce d'intimisme, la recherche d'un élément 
de liaison entre les éléments de la composition, un peu à 
la Bonnard, et cette liaison semble être réalisée par la do- 
minante de bleu qui régit l'ordonnance des objets, détaille 
l’espace. Avec le portrait du peintre Junyer, de 1901, et sur- 
tout le double portrait de 1903 que reproduisait l'affiche, 
nous entrons en plein dans la «période bleue»: le bleu 
mange tout, épaissit le fond, dramatise les tableaux, con- 
fère aux figures une noblesse en même temps qu'une 
misère étranges. Seule, dans la seconde toile, une fleur 
rouge sombre, aux lèvres de la femme, apporte un mince 
élément de lyrisme. 

A ces œuvres de la première jeunesse, qui comportent en 
outre une série de caricatures étonnantes, portraits- 
charges d'amis qui annoncent l'esprit de certains portraits 


cubistes, on a joint, clou de l'exposition, un «Arlequin » de 


1917, grand tableau de tons doux et purs, qui allie un deSs,: 


précis, ingresque, à une recherche de modelé - notam- 


ment dans les mains - très curieuse. Sur un fond gris que 
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coupe une tenture rouge, l'habit d'Arlequin fait vibrer à 
peine ses losanges verts, bleus, rose pâle. 

Une large place avait été faite également à deux grands 
amis de Picasso: le peintre Nonell, peu connu hors d’Es- 
pagne, et le sculpteur Manolo. L'art du premier, très 
influencé par Steinlen et Daumier, nous a valu une éton- 
nante série de portraits sombres, très travaillés, d'un 
naturalisme expressif, modelés avec fougue. Les bronzes 
de Manolo, presque tous de petites dimensions, sont des 
œuvres fortes, sensuelles, aux rondeurs nourries; les 
portraits de toreros, en revanche, expriment le mouvement, 
l’ardeur, avec un minimum de moyens mais une rare 
intensité. 

La place nous manque ici pour détailler les œuvres de la 
Biennale hispano-américaine. Disons simplement qu'on y 
a trouvé un peu de tous les genres, un peu de toutes les 
influences, un peu de toutes les écoles. Aucun artiste 
représenté ne nous a paru particulièrement original, Les 
recherches abstraites les plus récentes, elles-mêmes, 
n'échappent que difficilement aux modèles de Kilee, Mir, 
Hartung. Signalons pourtant une curieuse étude de 
«Sémaphores» par Izquierdo, et la poursuite d'un style 
monumental qui semble propre à l'Amérique latine, par 
A. Valencia (Colombie) et O.Guayasamin (Equateur), 
ainsi que par l'Espagnol M. Aleu. Du côté des sculpteurs, 
il faut mentionner d'abord l'Uruguayen Serrano, à la fois 
classique et novateur de formes, la Péruvienne S. Polac, 
qui nous rappelle Max Bill, l'Espagnol A. Ferrant, dont 
les statuettes évoquent un mode soumis au mystère du 
geste, à la symbolique du mouvement humain. 


A la Galerie Motte, on a pu voir une intéressante exposition 
de peintures sur verre espagnoles des XVIIe, XVII et 
XIXE siècles groupées sous le titre un peu conventionnel de 
«Naïfs espagnols ». Pourquoi ne pas parler plus simplement 
d'art populaire ? 1] s'agissait, en effet, de tableaux exécutés 
par de modestes artisans, des moines, des paysans, des 
«peintres de miracles » comme on les appelait. 

La collection de M. Andrès Laszlo est charmante. Les saints 
et les saintes sont dessinés d'un trait simplifié, habile, 
habillés de robes ou de manteaux aux couleurs vives, 
posés sur des fonds très décoratifs, souvent semés 
d'énormes fleurs rouges du plus heureux effet. Le souci de 
la mise en page, tout comme celui du détail ornemental, 
est constant chez ces peintres anonymes. Mais à côté de 
ces œuvres statiques, on en trouve aussi qui abordent le 
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mouvement avec des moyens divers, qui vont de l’envol 
lyrique à la Tintoret, comme telle figure de « Saint-Michel», 
toute de feu et d'or, à la décomposition par plans super- 
posés, dans la manière des miniatures persanes. 

Le côté oriental de certaines de cescompositions n'est d'ail- 
leurs pas le moindre attrait de cet art soumis à de nombreux 
procédés d'expression. On en a découvert les vertus et la 
fraicheur avec autant d'étonnement que de plaisir. 


On ne saurait terminer cette chronique sans parler encore 
brièvement de l'exposition de J.-F, Liegme, qui a eu lieu à 
l'Athénée. Cet artiste traverse actuellement une crise, et 
il est difficile de discerner déjà dans quelle voie sa peinture 
va s'engager. Certaines toiles comportent encore des 
éléments figuratifs, voire naturalistes, traités avec une 
grande précision. D'autres semblent vouloir affirmer une 
vision toute personnelle du monde: l'abstraction n'y est 
pourtant pas encore franchement abordée. Les couleurs 
sont souvent sales, la matière sèche, maigre, le dessin 
hérissé, les plans morcelés; on manque d'air et d'espace. 
Le détail fait perdre de vue l'ensemble, surtout quand il est 
trop «chatouillé», comme c'est souvent le cas. Mais ces 
critiques visent, on l'a dit, un art de transition. Le tempé- 
rament authentique de Liegme transparaît presque tou- 
jours dans ses œuvres les plus incertaines, et il n'est pas 
douteux qu'on se trouve là en présence d’un peintre qui 
peut faire honneur, demain, à sa génération, s'il sait se 
discipliner et prendre parti avec plus d'autorité. P.-F.S. 


Lausanne 


Exposition Romande d'Architecture 
Comptoir de Lausanne 
10. Februar bis 4, März 


Diese sehr instruktive Ausstellung fand in der schônen, 
auf beiden Seiten verglasten neuen Halle über dem Haupt- 
eingang des Comptoir de Lausanne statt. Ihr Hauptzweck 
bestand darin, das Besucherpublikum einzuführen in das 
vielschichtige Aufgabengebiet des Architekten und des 
Bauingenieurs und in deren spezifische Arbeitsweise. Der 
erfreulich rege Besuch der allerdings nicht einmal einen 
ganzen Monat dauernden Ausstellung bewies, daB die 
vermehrte Kontaktnahme von Architekt, Ingenieur und 
Publikum auch von seiten des Laien durchaus gewünscht 
wird. Âhnliche Veranstaltungen sollten daher ganz allge- 
mein in vermehrtem Mae angestrebt werden, natürlich 
auch in der deutschen Schweiz. Die Organisatoren der 
Lausanner Ausstellung darf man zu dieser Veranstaltung 
und zu ihrem Erfolge aufrichtig beglückwünschen. 

Etwas überrascht war allerdings der aus der deutschen 
Schweiz hingereiste Besucher, daB die Genfer Fachleute 
nicht zur Teilnahme eingeladen wurden. Die «Exposition 
Romande d'Architecture» beschränkte sich auf Arbeiten 
aus den Kantonen Waadt, Wallis, Neuenburg, Freiburg 
und aus dem Berner Jura. 

Veranstaltet wurde die Ausstellung von den betreffenden 
Sektionen des Schweizerischen Ingenieur- und Architek- 
tenvereins SIA, der Section romande des Bundes Schwei- 
zer Architekten BSA, in Verbindung mit den Zentralvor- 
ständen der beiden Fachverbände. Dem Organisations- 
komitee, das gleichzeitig auch als Auswahljury amtete, 
gehôrten an: Prof. Jean Tschumi (Präsident), Alois Chap- 
puis (Vevey), A. Decoppet, H.R. Von der Mühll und J.-P. 
Vouga (Lausanne) sowie die Ingenieure Jean-Emmanuel 
Dubochet (Lausanne), Constantin de Charrière (La Chaux- 
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Ecole complémentaire professionnelle, Lausanne. Architekten: 
C. Brugger & F. Brugger BSA und Perrelet, Stalé, Quillet SIA, 
Lausanne 
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Groupe scolaire du Belvédère, Lausanne. Architekt: M. Piccard 
BSAISIA, Lausanne 
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de-Fonds) und Gerald Furter (Neuenburg)., Den Aufbau 
der Ausstellung besorgte Arch. Jacques Felber (Lau- 
sanne), der gleichzeitig als Ausstellungssekretär amtete. 
Die graphische Gestaltung des Plakates und des Kataloges 
lag in den Händen von Michel Vouga und Marion Gal- 
loppini (Lausanne). 

Bei der Auswahl der Arbeiten wurde, wie es bei einer sol- 
chen offiziellen Veranstaltung kaum anders geht, nicht 
einer bestimmten Tendenz der Vorzug gegeben; vielmehr 
sollten Qualität und charaktervolle Lüsung ausschlagge- 
bend sein. Diese Zielsetzung wurde von der Jury erfolg- 
reich durchgeführt, und so bot sich dem Besucher eine 
Schau ernsthaften und gut ausbalancierten Schaffens, die 
der Architektur des Welschlands alle Ehre machte und dem 
unvorbereiteten Besucher mancherlei erfreuliche Über- 
raschungen bot. Eine zu starke Massierung der haupt- 
sächlich in Phototafeln, aber auch da und dort in Plänen 
und in Modellen wiedergegebenen Arbeiten war durch die 
recht geschickte luftige Aufmachung vermieden. 

Der Plan der Ausstellung war gut überlegt und zielte dar- 
auf hin, dem Besucher ein môglichst umfassendes, in- 
struktives Bild des Architekturschaffens aus den letzten 
paar Jahren zu vermitteln, verbunden mit dem Einblick in 
die Schaffensweise von Architekt und Bauingenieur. 

AIS Einführung diente eine knappe Zusammenstellung 
von Photos schôner Formen aus dem Bereiche der Natur 
und des menschlichen Gestaltens. Dann folgte die Abtei- 
lung über Regional- und Ortsplanung, um dem Laien den 
grôBeren und so wichtigen Rahmen sinnvollen Bauens 
aufzuzeigen. Es folgten die Abteilungen Das individuelle 
Wohnhaus - Mietwohnung und Siedlung — Sakrale Archi- 
tektur - Schulen, Spitäler - Verwaltungsbauten - Industrie- 
bauten - Bauten für Kultur und Sport - Läden. Eine spe- 
zielle Abteilung bildeten die Arbeiten der Bauingenieure 
(StraBen, Stauwerke, Konstruktionen usw.) sowie die Ab- 
teilung über die Integration von Malerei und Plastik in die 
Architektur. Auf der Galerie war sodann ein Architektur- 
und Ingenieurbüro mit den notwendigen Môbeln, Appara- 
ten und übrigen Hilfsmitteln eingerichtet. Am Wege zum 
Ausgang wurde noch kurz die Frage der Ausbildung von 
Architekt und Ingenieur erôrtert (nicht verständlich genug 
allerdings); ferner wurde auf Sinn und Zweck und Organi- 
sation unserer Fachverbände SIA und BSA samt ihren 
Publikationen hingewiesen. 

Es würde zu weit führen, hier auf einzelne Arbeiten näher 
einzutreten. Immerhin sei mit besonderer Genugtuung 
hervorgehoben, daB der Wohnungsbau und vor allem auch 
der Schulbau im Welschland in den letzten Jahren sehr 
beachtliche Fortschritte zu verzeichnen haben. Im Sektor 
Schulbau herrscht nicht nur groBe Aktivität, sondern es 
liegen auch ganz ausgezeichnete Lôsungen vor (Groupe 
scolaire du Belvédère, Lausanne, Arch, M. Piccard; Ecole 
complémentaire professionnelle, Lausanne, Architekten 
C. & F. Brugger, um nur die beiden besten zu nennen). 
Demgegenüber ist das individuelle Wohnhaus noch 
zu stark in Konventionen befangen, wogegen auf dem 
Sektor Ausstellung und Sportbauten die Arbeiten der 
Architekten Ch. &Ch.-F. Thévenaz besondere Erwähnung 
verdienen. 

Der gut ausgestattete Ausstellungskatalog enthält auBer 
dem Œuvreverzeichnis 26 Phototafeln und zwei intelli- 
gente Aufsätze - der eine «De l'Architecture» von H.R. 
Von der Mühll und der andere «Mission de l'architecte» 
von J.-P, Vouga. (Im Katalog wird allerdings nirgends 
erwähnt, wo die Ausstellung stattfand, so daB der 
nicht informierte Besucher das Auskunftsbüro anrufen 
mufte ...) 

Im ganzen bot die Ausstellung einen sehr einprägSäme" 
und gutabgewogenen Uberblick über das neuere Architek- 
tur- und Ingenieurschaffen unserer welschen Kollegen. Es 
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wird sich lohnen, darauf in einer kommenden Ausgabe 
unserer Zeitschrift näher einzutreten. Und nochmals: 
Unsere Fachkreise seien durch dieses neueste und erfolg- 
reiche Ausstellungsereignis ermuntert, Âhnliches zu un- 
ternehmen, und zwar in nicht allzu groBen Zeitabständen. 

Alfred Roth 


Lugano 


Internationale Schwarz-WeiB-Kunst 
Villa Ciani 
29. März bis 10. Juni 


Die vierte Internationale Biennale des Schwarz-WeiB fülit 
mit den von 106 Repräsentanten aus 28 Staaten einge- 
sandten 438 Blättern sämtliche Räume der Villa Ciani im 
Stadtgarten von Lugano. An der durch Staatsrat Galli ein- 
geleiteten Vernissage sprach Stadtpräsident Dr. P, Pelli 
die Erwartung aus, daB die nächste, auch dem Vôlker- 
frieden dienende Bianco e Nero-Ausstellung ins pro- 
jektierte kantonale Kunsthaus einziehen dürfe. Als Präsi- 
dent der Jury, welcher neben den frühern schweizerischen 
Preisträgern Ernst Morgenthaler und Hans Fischer auch 
Henri-Georges Adam und Giuseppe Viviani angehôrten, 
überreichte Aldo Patocchi den zehn Preisträgern die Aus- 
zeichnung: den GroBen Preis (1500 Franken) dem Briten 
Ben Nicholson für seine Zeichnung «Interlocking», den 
Preis des Sonderwettbewerbs «Mensch und Maschine» 
(1000 Franken) dem Deutschen Mac Zimmermann, die 
acht übrigen Preise (zu 800 Franken) dem Finnen Aarne 
Aho für ein Knabenbildnis in Schabkunst, den Belgiern 
Roger Dudant und Octave Landuyt für eine Tusch- und 
eine Grafitzeichnung, dem Norweger Luvig Eïkaas für ein 
in Holz geschnittenes Pferd, dem Japaner Chimei Hamada 
für den Kupferstich «Elegie eines Rekruten», dem Kana- 
dier Kazuo Nakamura für eine Tuschzeichnung «Vier 
Brücken », dem Polen Andrzej Rudzinski für die Radierung 
«Enten im Haferfeld» und dem Tessiner Enrico Manzoni 
für eine Landschaftszeichnung. 

Gehôürt es nicht, wie so oft bei solchen Massendemonstra- 
tionen, ein wenig mit zu ihrem Reïiz, daB der Spruch der 
Jury mit zu dem zählt, was den Ausstellungsbesuchern 
zum Ergründen animiert? Woran mag es liegen, daB 
gleichzeitig eine abstrakte Komposition wie die des Eng- 
länders Nicholson und zugleich ein dermaBen ins Detail 
versponnenes Landschaftsbild wie jenes von Manzoni be- 
vorzugt wurden ? Unverkennbar sind beide Blätter das End- 
erzeugnis hingebungsreicher Versenkung; nur hat Nichol- 
son sich jahrelang um eine optimal abgeklärte Harmonie 
sacht aufgelockerter GefäBkonturen bemüht, derweilen 
Manzoni in seiner weiträumigen Landschaft jedes Läub- 
chen, jeden Dachziegel mit naiver Subtilität einstrichelt. 
Mit diesen zwei Stilmarchen ist die Spannweite der Luga- 
neser Mostra angedeutet. In den technischen Mitteln und 
besonders in Kunststilen widerspricht sie ihrer regionalen 
Ordnung. Verwirrend Mannigfaltiges prallt immer wieder 
zZusammen; vieles scheint eher dem Geist und Stil des 
alten Herrschaftssitzes Ciani und der Epoche seiner Er- 
stellung als unserer Gegenwart entsprechen zu wollen. 
Ja, der breit konturierte Holzschnitt des «Pferdes» von 
Eikaas drängt geradezu Vergleiche mit den Felsbildern der 
Steinzeit auf, derweilen verschiedene Werke des Tsche- 
chen Vinzent Hloznik und des Bulgaren Behar jener Epo- 
che zu entstammen scheinen, da dem Holzschnitt und der 
Lithographie lediglich die untergeordnete Textillustrations- 
aufgabe zubemessen war. Selbst innerhalb der Gruppe 
der fernôstlichen Schwarz-WeiB-Künstler distanzieren 
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sich die einen auffallend weit von den hochkultivierten 
Holzschnitten und Tuschzeichnungen der Glanzzeit, 
während Chimei Hamada und seine japanischen Lands- 
leute Yoshida und Azechi surrealistischen Holzschnitten 
eigenartige Tonwerte zu verleihen vermügen. Mit kraftbe- 
wuBter Sicherheit erneuern der Amerikaner Misik Kohn 
und der Portugiese Ant. Lino die Ausdruckskraft des reinen 
Holzschnitts, Kohn namentlich in einem «Tiger», wobei 
die maBvolle Schraffur eine äuBerst wirksame Brechung 
des Lichts gewinnt; Ant. Linos Landschaft « Agrigento» 
hält in ihrem dynamischen Schwung der geschlossenen 
Konturzüge den FluB der Hügelwellen und gebrochener 
oder noch ragender Tempelsäulen in faszinierendem 
Rhythmus zusammen. 

In dem breit getupften «Enten im Haferfeld» nähert der 
Pole Andrzej Rudzinski den Ausdruck der Radierung selt- 
sam dem Pointillismus gewiegter Stichelkünstler an. In 
seinem Aluminiumstich «Karpfen » gelangt der Amerika- 
ner Rudy Pozzatti sehr in die Nähe der beschwingten 
Strichfeinheiten von Hans Fischer. Hervorragend frischen 
die Tuschzeichnungen des Kanadiers Nakamura und des 
Belgiers Dudant den Gesamteindruck der diesjährigen 
Biennale auf. Roger Dudant vor allem mit seinen ausge- 
wogenen Vertikalparallelen, deren Verdichtung oder licht 
auflockernde Lineatur den Anschein von durchfluteter 
Atmosphäre erwecken und in deren feiner Transparenz 
eine starke Vision gegeben ist. Auch Nakamura defor- 
miert das Gegenständliche, besonders reizvoll in seiner 
hauchzarten Komposition «Vier Brücken». 

Die Schweiz wird diesmal auBer durch Manzoni durch 
Alois Carigiet, Ernst Graf und Rodolphe-Théophile Boss- 
hard vertreten. Die leuchtende Farbigkeit von Carigiets 
Farbenlithographien überbietet das landschaftliche Kolorit 
des Park- und Seebildes vor den Fenstern. An den vier 
Linoleographien von Ernst Graf ist erkennbar, mit welch 
eindrücklicher Sorgfalt die Achtfarbenschnitte behandelt 
sind, um die künstlerische Intention eines das Wesent- 
liche der Landschaftsstimmung oder am menschlichen 
Ausdruck hervorhebenden Gestalters ins Werk umzu- 
setzen, 

An Mac Zimmermanns Lithographie «Mensch und 
Maschine», welcher der Sonderpreis zugefallen ist, äuBert 
sich die Beherrschung zweier Stile im selben Blatt: natu- 
ralistisch ausgeformte Faltengewänder flankieren die Mit- 
telgestalt aus Gitterdreiecken. 

Die diesjährige Mostra wird durch je vierzehn Skizzen- 
blätter von Picasso und Maurice Barraud bereichert, deren 
Züge die Bedeutsamkeit der endgültigen Werke bereits 
verkünden. hs. k. 


Luzern 


Hermann Huber - Otto Meyer-Amden 
Kunstmuseum 
24, März bis 29, April 


Für das Luzerner Kunstmuseum ist die vor drei Jahren ge- 
zeigte Sommerausstellung «Deutsche Kunst des 20.Jahr- 
hunderts» programmäBig wegweisend geblieben, war es 
doch sie, die den Wunsch wach werden lieB, nach und 
nach auch jene Schweizer Künstler vorzustellen, die vom 
deutschen Expressionismus ausgingen oder ihm eng ver- 
bunden waren. Dieser kleinen Gruppe nicht in erster 
Linie auf Frankreich ausgerichteter Schweizer gehôüren 
Heinrich Danioth (Ausstellung 1954) und A. H. Pellegrini 
(Ausstellung 1955) sowie Otto Meyer-Amden und Her- 


mann Huber an. | in 
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Mit Otto Meyer-Amden standen wir dem Werk eines ver- 
storbenen Malers (f 1933) gegenüber. Es selbst ist keines- 
wegs tot,undes ist nicht zu zweifeln, daB es für Menschen, 
die solche durchgeistigte Malerei lieben und mit ihr um- 
zugehen wissen, noch heute Offenbarungen bereithält. 
Auch gingen von ihm viele noch kaum gesichtete Wirkun- 
gen künstlerischer Art aus. Meist kleinformatig, fragmen- 
tarisch, eine Synthese von Abstraktion durch die Farbe 
suchend, bedurfte es in dieser Ausstellung nur geringen 
Raums - einige Vitrinen, wenige Wände. Diese Malerei 
führt in ein Reich ein, das nicht von dieser Welt ist: Otto 
Meyer-Amden sagte einmal, seine Bildmotive seien seine 
unwillkürlichen, inneren Bewegungen, an die er als dämo- 
nische innere Stimme, als Abbild des «Reiches Gottes» 
mit GewiBheit glauben dürfe. Otto Meyer-Amden ist auch 
für den Betrachter eine Sache des Glaubens. Seine Malerei 
hat etwas religiôs Schwärmerisches, ist durchklungen 
vom Jugenderlebnis des bernischen Waisenhauses, des- 
sen Geist durch das Bild geläutert, verwandelt uns an- 
spricht oder abstôBt. Wie die gemalten und gezeichneten 
Blätter in geschlossenen Vitrinen lagen, so west die Welt 
des Malers in geschlossenen Räumen, in die kein Luftzug 
dringt und Menschen und Dinge wie Traumkerzen geheim- 
nisvoll brennen. 


Bedauerlich bei der mehrere Säle beanspruchenden Schau 
des Œuvres von Hermann Huber war das Fehlen seines 
frühesten Schaffens, wir meinen die Malerei vor dem 
ersten Weltkrieg. Von ihm mutmaBen wir, daB es in seiner 
vehementeren, ausdruckstarken zeichnerischen und kolo- 
ristischen Anlage einen vom Gesamteindruck dieser Aus- 
stellung verschiedenen Huber gezeigt hätte: nicht den 
bekannten, fast klassischen Schweizer Maler mit der 
weichen, gelôsten, farbig sorgfältig gestuften Malerei, 
deren anmutsvollem Klang und deren perlmutterhaftem 
Glanz man sich nur schwer entzieht, In der Bilderfülle 
allerdings, wie sie diese Ausstellung zeigte, kônnte man des 
Klangs und Glanzes auch einmal überdrüssig werden. 

Dafür lieB sich Hubers Entwicklung nach 1914 gut über- 
blicken. Da war vor allem das Erlebnis Renoir, als die far- 
bige Erscheinung zur Hauptsache und die Komposition in 
eine strômende Bewegung hineingenommen wird. Da war 
als Reaktion darauf das wieder stärker werdende Bedürfnis 
Hubers nach zeichnerisch exakter Wiedergabe des Ob- 
jekts, da war -1955/56 - das Betreten neuer,phantastischer 
Pfade, das Experimentieren mit «neuen Ordnungen», das 
einigermaBen überrascht bei einem den grôBten Teil seines 
Lebens in einer ruhigen, gemüthaften Welt Beheimateten, 
der bis dahin nichts von einem Visionär und Apokalyptiker 
hatte, sondern in stiller Gärtnerarbeit dem durchaus ale- 
mannischen Baum, durch dessen Laub der Geist eines 
Hans Thoma weht, die blühende Farbigkeit Renoirs auf- 


okulierte. hb 


St. Gallen 


Kinder zeichnen und malen 
Kunstmuseum 
10. März bis 22, April 


1m August 1955 tagte in Lund (Schweden) ein internationa- 
ler KongreB für Kunsterziehung und Zeichenunterricht, 
dem eine umfangreiche Ausstellung von Schülerarbeiten 
aller Altersstufen angegliedert war. Es handelte sich um 
die erste internationale Begegnung auf diesem Gebiet seit 
1937, und auch die Gesellschaft schweizerischer Zeichen- 
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lehrer beteiligte sich durch eine Delegation und eine groBe 
Zahl von Schülerarbeiten. In St. Gallen gelangte der 
schweïizerische Beitrag seit der Rückkehr von Lund erst- 
mals zur Ausstellung; er soll anschlieBend in andern 


3 
Schweizer Städten gezeigt werden. Als Erweiterung der À 


Schau wurde eine Reihe von Kinderzeichnungen aus dem 
«Internationalen Institut für das Studium der Jugend- 


zeichnung» in Zürich angegliedert, welche die Entwick- % 


lung des zeichnerischen Ausdrucks nach Altersstufen 
zeigte, sowie einzelne Arbeiten aus den verschiedensten 
Ländern und Proben aus dem Unterricht vor 1910. 

Die Ausstellung hinterlieB einen auBerordentlich reichen 
Eindruck. In allen Altersstufen wechselten Technik, Ma- 
terial und Format der Arbeiten, und mit wenigen Ausnah- 
men gewann man die Überzeugung, daB die Arbeiten 
durchaus echt waren, das heiBt dem Wesen und den Aus- 
drucksmôglichkeiten der Kinder entsprachen. Einen sehr 
starken EinfluB haben seit kurzem die Wachskreiden mit 
ihren leuchtenden Farben gewonnen - ein Material, das 
zugleich ein wesentlich grôBeres Format als die üblichen 
Farbstifte verlangt. 

Eine Ausstellung von Kinderzeichnungen weckt immer 
lebhaftes Interesse in allen Bevôlkerungskreisen, und die 
Zeit, wo kindliches Gestalten als «Tôcklizüg» und Phanta- 
sie als weltfern und «brotlos» betrachtet wurde, scheint 
weitgehend überwunden zu sein (was allerdings nicht 
heiBt, daB in den meisten Kantonen der Zeichenunterricht 
gegenüber den «nützlichen» Fächern nicht einen ver- 


zweifelten Kampf um seine Existenz zu führen hätte). 1 


Gerade ältere Leute sind immer wieder verblüfft, zu sehen, 
zu was für Leistungen die Kinder durch einen guten Un-. 
terricht geführt werden kônnen. 

Trotz diesen beglückenden Werten solcher Ausstellungen 
dürfen gewisse Gefahren nicht übersehen werden. Kaum 
einem Betrachter wird es zum Beispiel bewuBt, wie sehr 
er in der Beurteilung durch die dekorative Kollektivwirkung 
der streng in Gruppen geordneten Arbeiten beeinfluft 
wird, wie auch die Qualitätsauswahl hoch über dem jewei- 
ligen Klassendurchschnitt liegt. Vor allem aber gewinnt 
die fertige Arbeit eine gefährlich gro$fe Wertschätzung, 
was sich deutlich in der Verwirrung bezüglich der Ab- 
grenzung zwischen Kinderzeichnung und Kunstwerk : 
zeigt. Besonders im Alter vor der Pubertät zielt das kind- 
liche Gestalten nicht auf die «fertige» Arbeit; es bleibt : 
vielmehr Selbstzweck, entspricht spontanem naturbeding- L 
tem Ausdrucksbedürfnis. DaB sich diese grundlegende 


Erkenntnis auch in Fachkreisen noch nicht überall durch- ÿ | 


gesetzt hat, zeigte die Behauptung im Arbeitsheft der 
St.-Galler AbschluBklassen, das Ziel des Zeichenunter- 


richts bestehe darin, den Schüler zu befähigen, «Bilder 5 


zu machen». DaB diese Einstellung leicht dazu verführt, : 


die Schüler im Sinn gewisser Kunstrichtungen zu beein- j 


flussen und das natürliche Wachstum zum Dressurakt zu : 
degradieren, liegt nahe. Die St.-Galler Ausstellung zeigte 
erfreulicherweise nur wenige Arbeiten dieser Art, und der 
Beitrag der Schweiz zur Ausstellung in Lund wurde stark 
beachtet und in mancher Hinsicht als vorbildlich bezeich- 
net. 


Erich Heckel 
Galerie «Im Erker » 
6. März bis 24. April 


Ein halbes Jahrhundert ist verflossen, seit sich in Dresden 
eine Gruppe junger Künstler zusammentat, um ihrem ge- … 
meinsamen Erleben in neuer, revolutionärer FormÂ"1s- p} 
druck zu geben. Unter dem Namen «Die Brücke» bildeten 
sie bis zum ersten Weltkrieg das eigentliche Zentrum des 
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deutschen Expressionismus. Neben Kirchner und Schmidt- 
Rottluff war Heckel eines der künstlerisch stärksten und 
aktivsten Glieder der Vereinigung. Wie für die Malerei 
Gauguin und Munch starke Anregung boten, wurden auch 
die graphischen Werke dieser beiden Meister wegweisend, 
vor allem ihre Holzschnitte. Obschon die jungen Expres- 
sionisten ihre Motive meist aus der Halbwelt und dem 
Bohèmemilieu der GroBstadt bezogen, einzelne Typen 
dramatisierten und oft bestimmten philosophisch-sozialen 
Tendenzen unterwarfen, lag die Ausdruckskraft ihrer Ar- 
beiten viel weniger im Motiv selbst als in der emotionell 
bedingten Formung von Linien und Flächen. In den Holz- 
schnitten wird diese Eigenart, schon durch den Charakter 
der Technik, besonders deutlich. Die Künstler der «Brük- 
ke» haben der damals weitgehend degenerierten Holz- 
schneidetechnik zu einer machtvollen Auferstehung ver- 
holfen, indem sie ihr mit den reinen, dem Material ent- 
sprechenden handwerklichen Mitteln die ursprüngliche 
Ausdruckskraft wiedergaben. 

Erich Heckel ist einer der wenigen Überlebenden jener 
Künstlergeneration. Sein Stil hat sich seit den zwanziger 
Jahren gewandelt, ist ruhiger, lyrischer, sensibler gewor- 
den. In seinem graphischen Werk traten neben den Holz- 
schnitt Lithographie und Radierung, meist in feinge- 
stuften Handdrucken. Die Graphikausstellung Heckels im 
«Erker» bot einen schônen Überblick über die gesamte 
Entwicklung des Künstlers. Einige der gezeigten Blätter 
waren von auBerordentlicher Kraft und durften zu den 
klassischen Werken der neuen europäischen Graphik ge- 
zählt werden. CZ 


Schaffhausen 


Tonio Ciolina - Max von Mühlenen - Hans Seiler 
Museum zu Allerheiligen 
11. März bis 15. April 


Drei Berner, alle um die Jahrhundertwende geboren, alle 
unter dem Eindruck der GroBtaten franzôsischer Malerei 
zu eigenem Gestalten aufgerufen — damit ist die Problem- 
stellung der Künstler angedeutet, die in der spannungs- 
reichen Einheitlichkeit dieser Ausstellung erschien. Ein- 
schmelzung des Gegenständlichen zugunsten expressiver 
Formen und Farben, das ist das gemeinsame Ziel. Die 
Wege dazu sind, je nach dem Temperament des einzelnen 
Malers, recht verschieden. Tonio Ciolina bleibt in seinen 
handwerklich und farbig virtuos gebauten Stilleben am 
stärksten gewissen Vorbildern (dem kubistischen Picasso, 
Braque usw.) verpflichtet. Die Farben übernehmen im 
Spiel der dekorativ in der Fläche ausgebreiteten Formen 
eher die Rolle der Begleitmusik, die in einzelnen Stücken 
zu vollen Klängen anschwillt. Fast immer findet sich in 
seinen Bildern ein gegenständlicher Brennpunkt, der im 
Betrachter bestimmte Assoziationen wachruft, die dann in 
kontrastreichen Formen und Farben ausschwingen kôn- 
nen. 

Max von Mühlenen ist der eigentliche Dramatiker in die- 
sem Kleeblatt. Die Werke der ersten Nachkriegsjahre zeu- 
gen von einem bewuBt und konsequent geführten Kampf 
um die Verselbständigung der Farbe. Ist es zunächst die 
Spannung zwischen Rot und Blau, die ihn fasziniert, weil 
er damit alle Wirkungsmôglichkeiten der Farbe (Flächen- 
und Raumwirkung, Farbtemperatur) antithetisch ausspie- 
len kann, so räumter später dem Rot in allen Variationen ein 
immer grôBeres Feld ein. Auch die gegenständlichen Mo- 
tive, die ursprünglich die Farbaussage zu unterstützen 
hatten, werden zurückgedrängt, so daB oft das Rot in ver- 
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schiedener Intensität die ganze Bildfläche beherrscht. 
Schon in der Anordnung der verschiedenen Rotflächen - 
die Skala reicht vom schwebenden, durchlichteten Rot 
glühender Luft bis zum schattig kühlen, materiell verdich- 
teten Rotviolett («Offenes Fenster», «Sturzbach im 
Schatten ») - zeigt sich die offensichtliche Liebe zur Geo- 
metrie, die den Künstler in den Bildern der letzten Jahre 
zur totalen Abstraktion führt. 

Hans Seiler, der sich schon früh endgültig in der Umge- 
bung von Paris niedergelassen hat, ist seiner Berner Hei- 
mat wohl am treusten geblieben. Er malt sie nicht, wie sie 
dem Auge erscheint, sondern er beschwôrt sie gleichsam 
in ihren archetypischen Formen aus dem Schatz seiner 
Erinnerungen. Aus Licht und Luft baut er mit gedämpften 
Farben seine Landschaften. Materie und Atmosphäre ver- 
weben sich in einem schwerelosen Schwebezustand. 
Über die einzelnen Motive, Berge, Kirchen, Bäume, Häu- 
ser, legt er einen grauen Raster, der die Hauptformen und 
die wesentlichsten Richtungselemente des Bildes verdeut- 
licht und verbindet. Hinter diesem Raster - man ist ver- 
sucht, ihn als einen vordergründigen «Bewuktseins- 
raster » zu kennzeichen — erscheinen aus der tonig über- 
malten Bildfläche die einzelnen Farbenbrennpunkte. Mag 
sich dem Betrachter beim Überblick über die rund zwanzig 
kleinformatigen Gemälde Seilers der Eindruck einer ein- 
engenden Manier aufdrängen, so gibt uns die Auseinan- 
dersetzung mit dem einzelnen Werk Seilers immer wieder 
die Überzeugung, daB hier ein echter Lyriker in einer zar- 
ten, aus dem innersten Wesen seiner Persônlichkeit em- 
porquellenden Sprache zu uns spricht. FAST 


Zürich 


Zürcher Maler der mittleren Generation 
Kunsthaus 
3. März bis 15. April 


Wie diese Ausstellung von über 400 Bildern, gemalt von 
21 Künstlern, auf die Zürcher wirkte, die mit diesen Malern 
«im besten Mannesalter » in der gleichen GroBstadt zu- 
sammen leben, mit ihnen Umgang pflegen, sie kennen -— 
weiB ich nicht. Wer von auBen in diese Ausstellung kam, 
und sei dies «auBen» auch nur im kaum hundert Kilo- 
meter weit entfernten Basel gelegen, konnte sich ob dieser 
merkwürdigen Demonstration nicht genug wundern. 
Waren 410 Bilder — verteilt auf die beiden oberen Stock- 
werke des Kunsthauses — an sich schon eine Zumutung 
an das Aufnahmevermôgen des Durchschnittsbesuchers, 
so war es mehr noch die Art der Auswahl und Hängung 
der Bilder. Was auf den Besucher zunächst wie ein übler 
Scherz wirkte, daB — Bill, Lohse, Varlin ausgenommen - 
jeder Künstler mit «rund 20» Werken gezeigt wurde, 
wobei das Auswahlprinzip «so viel Doubletten » wie môg- 
lich geheiBen haben mochte, das stellte sich dann als 
Folge einer grundsätzlichen Fehldisposition heraus. Diese 
Zürcher Maler der mittleren Generation nämlich waren 
aufgefordert worden, jeder eine Auswahl von Werken ein- 
zusenden. Es soll diesen Künstlern die Fähigkeit zur 
Selbstkritik und Objektivität gar nicht abgesprochen wer- 
den, aber es ist nun einmal eine alte Erfahrungstatsache, 
daB für einen schôpferischen Menschen -— gleich ob er 
Maler, Photograph, Bildhauer oder Schriftsteller ist-nichts 
so schwer, ja fast unmôglich ist wie die objektiv wertende 
Beurteilung seiner eigenen Geschôpfe. Was ihm im Augen- 
blick, aus den Problemen seiner gegenwärtigen Arbeit 
heraus, gerade das Wichtigste zu sein scheint, muB es 
objektiv nicht auch für sein Gesamtwerk, ja nicht einmal, 


ti 


für die betreffende Schaffensperiode sein. Darum schickt 
er mehrere Fassungen des gleichen Themas ein - denn er 
selbst kann sich noch nicht entscheiden, welche die gül- 
tigste sein soll, und so kommt notgedrungen durch seine 
eigene Einsendung ein schiefes Gesamtbild heraus. Wie 
Figura zeigte, war dies auch bei der Zürcher Ausstellung 
der Fall. Das Gesamtbild wurde schief, und es langweilte 
den Besucher. Denn sowenig die Aufreihung von Lebens- 
daten oder ein Werkkatalog an sich schon biographische 
Darstellungen sind, so wenig ist es das Aufhängen einer 
eingesandten Gruppe von Bildern. Eine Formung der Ein- 
sendungen war hier um so mehr am Platz gewesen, als ja 
nicht primär die künstlerische Bedeutung Einzelner, son- 
dern der Überblick über eine Generation der AnlaB zur 
Ausstellung war, die Veranstalter also wohl mit der glei- 
chen Alterslage, nicht aber mit der gleichen künstle- 
rischen Qualität unter den 21 Malern zu rechnen hatten. 
Deshalb hätte hier das oberste Gebot für Auswahl und 
Hängung sein müssen: das Werk jedes Künstlers in sei- 
ner Eigenart und vor allem von seiner besten Seite zu 
zeigen. 

Statt dessen wirkte diese Ausstellung, wie wenn man ver- 
sucht hätle, jedes Œuvre «auf einen Nenner » zu bringen. 
Alois Carigiet wurde zu dem, der im Dreiklang Orange- 
Blaugrün-WeiB malt, Heinrich Müller hatte die «Sinnende» 
als Spezialität; auch bei Gubler, der im ersten Stockwerk 
die Hauptsäle besetzte, wurde einem alle paar Meter ent- 
weder eine neuere «Distel» oder eine dunkelblaue Nacht- 
landschaft vorgesetzt, und selbst bei dem sympathischen 
Leo Leuppi wurde es einfach zuviel, wenn man neunmal 
nebeneinander das gleiche formale Thema (Überblendun- 
gen ungegenständlich flieBender und geschlossener Band- 
formen) vorfand, selbst wenn diese in der Farbe variierten. 
Ein zweiter Grund, der diese Ausstellung der 42- bis 67jäh- 
rigen Zürcher zu ausgesprochener Landweiligkeit ver- 
dammte, lag darin, daB die Veranstalter auf jede qualitäts- 
mäBige Akzentuierung verzichtet hatten. DaB von jedem 
Künstler, gleich ob er gut oder schlecht, spannungsvoll 
oder langweilig malt, einfach um die 15 bis 20 Bilder ge- 
zeigt wurden, führte zu einer Riesenmusterkarte, auf der 
man lustlos alles auffand, was so in den letzten 25 Jahren 
gemalt wurde, von den Expressionisten-Nachfolgern 
(Gubler bis Rederer), Morgenthaler-Adepten und über- 
haupt in allen Stilen und Richtungen daheim Seienden 
(Jonas) bis zu den Ungegenständlichen (Lohse, Dalvit, 
Leuppi usw.) und den mit malerischen Mitteln im Raum 
Neues Probierenden (Bill, Fischli). 

Ein einziger war all diesen Tücken einer unglücklichen 
Ausstellungsdisposition entgangen: Varlin (Willy Guggen- 
heim). Er war im groBen Mittelsaal des zweiten Stocks aus- 
gestellt, zahlenmäBig (mit 35 Bildern) am breitesten, und 
trotzdem: bei ihm gab es keine einzige Wiederholung, 
keinen einzigen Augenblick der Langeweile, denn trotz 
ähnlichen und verwandten Bildstimmungen und Themen 
war bei ihm jedes Bild eine wesentliche und einmalige Aus- 
sage. Ob es sich um das Porträt eines Menschen - der 
Mutter, des teetrinkenden Engländers, des Friedensapo- 
stels oder des italienischen Offiziers handelt, ob um die 
Porträtierung einer StraBe, des am Kanal gelegenen Zucht- 
hauses von Venedig, des kleinen Londoner Buchladens - 
die Präzision und Individualität der bildlichen Aussage be- 
ginnt schon in ihrer Einmaligkeit beim Bildformat, das in 
jedem Fall auf das zu Porträtierende zugeschnitten ist, und 
weder in der Gesamtkomposition noch in der Ausfüh- 
rung des Details lassen diese hervorragenden Eigenschaf- 
ten des groBen Malers nach. Und so war Varlins künstleri- 
sche und menschliche GrôBe das einzige, das einen die 
provinzielle Darbietung einer Zürcher Generation «im 
besten Alter » verschmerzen lieB. m.n. 
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Livio Bernasconi, Atelier. Galerie H, U. Gasser, Zürich 
Photo: W. Koch, Zürich 


Livio Bernasconi 

Galerie H. U. Gasser 

21. März bis 10. April 
Der Tessiner Maler zählt 24 Jahre - wäre er älter, kônnte | 
die Kritik leichter von einem innerlich gereiften Werk. 
sprechen, einer von Morbidität nicht ganz freien Art, tote À 
Materie zu Aussagen zu bringen, von einer bedeutenden, 
wenn nicht seltenen Begabung. So aber war es in der Tat | 
erstaunlich, bei einem jungen Künstler, der die Brera in :} 
Mailand besucht, ein dermaBen fertiges Werk vorzufinden, ‘\ 
zudem eine Technik, die nur nach langen, zähen Versu-. 
chen errungen scheint, und eine durchaus selbständige 
Wahl der Themen. “| 
Bernasconi ist einer der ersten unserer Zeit, dem sich die 
Welt auch künstlerisch in der Ausdrucksform technischer 
Gebilde und Gebäude darbietet: Gaskessel, Schiffsschrau- ! 
ben, Betonmaschinen. Âhnlich wie Sutherland aus natür-. 
lichem Strandgut, Dorngezweig und ausgewaschenem ; 
Holz, seine hintergründig belebten Kompositionen baut,. 
sucht Bernasconi in der technisch bedingten Form einen 
geheimen Willen, ein gefesseltes Ausdrucksvermôgen 
spürbar zu machen: das schwere, dumpfe Hocken eines 
Gaskessels, das insektengleiche Vorwärtstasten des. | 
Schraubengelenkes und ein Gerüst, das neugierig wie der | 
Hals eines Sauriers aus dem Wasser ragt. Der Mensch als, 
Schôpfer ist daher auf allen Bildern indirekt anwesend, 
auch wenn sie in der Darstellung ohne ihn auskamen, 
nicht nur als Erfinder von Turbinenrädern und Steuer-. 
schrauben, sondern ebenso als Erbauer einer armseligen 
Hütte, gefährdet über dem Abgrund, als der unsichtbare 
Fischer, der sein Netz in irrealer Strandeinsamkeit auf. | 
spannt. Die Entdeckung dieser Themen scheint so natür- 
lich, daB ihrer Ausdeutung zu geistig überdimensionierten | 
Stilleben nichts im Wege steht; es gibt darunter Komposi-. 
tionen, sicher und solid verstrebt wie nach den KÜN Sucre | 
schen Erfahrungen eines ganzen Lebens (und andere, 
überbelastet auf der Suche nach Gleichgewicht) - immer. 
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aber ist die Farbe von starker, kontrahierender Wirkung 
und kommt mit drei Haupttônen aus: Rot, Schwarz, Grau- 
grün, diese allerdings schichtenweise und dickflüssig auf- 
einander gesetzt, als sollte das Erstarren flüssigen Metalls 
veranschaulicht werden. Besonders die Tragfläche, ob 
Wasser oder Erde, scheint zäher, saugender Schlamm, in 
Windungen um rote und schwarze Eisenteile gelegt, im- 
menses und gefährliches Tischtuch für die nature morte 
der Technik, für eine Natur, die nur den Menschen als 
ihren Meister anerkennt, in ihm das MaB aller Dinge sieht. 

U. H. 


Willy Suter 
Orell FüBli 
17. März bis 21, April 


Der bei Genf lebende Maler aus Winterthur zeigte mit 
einem halben Hundert Aquarell- und Kreideblättern sowie 
einigen Bleistiftstudien einen erfreulichen Querschnitt 
durch sein Schaffen. Dominierender Eindruck war der 
einer groBen Frische und Unmittelbarkeit; die Farben, vor 
allem ein violettnahes Dunkelblau und ein helles Rot, 
gleiten ihm leicht vom Pinsel, und das WeiB als ausge- 
sparte Fläche oder als bläulich begrenzter Stoff spielt eine 
wichtige Rolle innerhalb der Gesamtkomposition. Die Win- 
terlandschaften entwickeln sich frei von bequem greifbaren 
Vorbildern als ruhige groBe Flächen; bei der Kreidezeich- 
nung «Devant l'atelier de Lienhard» wird das WeiB zu 
einem hell ausgezackten Weg, der die dunklen Massen der 
Mauern zusammenhält. Die Stilleben, meist aus spitz zu- 
laufenden hellfarbenen Kôrpern gebaut — Flasche, Krug, 
Zitronen, Birnen -, breiten sich aus auf hellem oder wei- 
Bem Tuch, in dem die farbigen Gegenstände ihre Schatten 
werfen. 
Thematisch herrschen Landschaft und Stilleben vor; die 
figürlichen Kompositionen erscheinen als momentane 
Eingebungen keck zugreifend geschaffen und gelingen 
besonders da, wo Typen gegeneinander ausgespielt wer- 
den («Le bistro»). In der Landschaft aber gibt der junge 
Künstler sein Bestes; die «Ziegelei Pfungen» wie auch 
«Les champs de blé» leben groBzügig aus breit gewôlbten 
Flächen. Als einer aus der kommenden Schar von Künst- 
lern, welche Technik nicht als Widersacher und Schänder 
der Landschaft sehen, sondern als Erscheinung mensch- 
lichen Willens, die die Natur ebenso gelassen hinnimmt 
wie Pflugschar und Sense, erfaft Suter die silbernen Hälse 
der Kranen beim «Kraftwerk Rheinau im Bau » als stützen- 
des, belebendes Bildelement ohne jede Problematik — so 
wie uns Willy Suter als ein Maler erscheint, dem die Welt 
sich im Abbild ihrer Frische und Unversehrtheit darbietet. 
CH 


Jean Ducommun 
Galerie Kirchgasse 
6. bis 21. März 


Die Lebhaftigkeit der Farben und das Spontane in der Be- 
handlung der Materie sichern bei diesem Genfer Maler 
auch denjenigen Bildern, die kein besonderes Interesse 
motivischer Art wecken, beispielsweise den rosafarbenen 
oder bläulichen Fischen, einen unmittelbaren Augenreiz. 
Dieser wird verstärkt durch den Klang des Räumlichen, 
wenn Ausblicke auf südländische StraBen und Plätze oder 
auf Gärten und auf die freie Landschaft dargestellt werden. 
Einen sicheren Blick hat Ducommun sodann für Räum- 
lichkeiten, in denen sich viele Leute bewegen. So etwa für 
eine Terrasse mit einer familiären Gesellschaft oder für 
Vergnügungslokale mit tanzenden Paaren im Hintergrund. 
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Das Szenische scheint sich zu beleben; das Bewegte er- 
starrt nicht, und das Andeutende erweist sich als treff- 
sicher und wahrt daher seine Frische. Das Angriffige, 
Schlagkräftige der Malweise hat manchmal etwas Unbe- 
kümmertes, das eher sorglos als konzentriert wirkt. Bei 
den weiblichen Figuren klingt ein derberer Unterton mit, 
eine gewisse farbensinnliche Ungeniertheit, die der Ver- 
feinerung fähig wäre. E, Br, 


Pariser Kunstchronik 


Nicolas de Staël schrieb in einem seiner letzten Briefe vor 
seinem selbstgewählten Lebensende: « Ma peinture, je sais 
ce qu’elle est sous ses apparences, sa violence, ses perpé- 
tuels jeux de force, c'est une chose fragile dans le sens 
bon du sublime, c'est fragile comme l'amour ...», und in 
einem weiteren Brief: «Lorsque je me rue sur une grande 
toile de format, lorsqu'elle devient bonne, je sens toujours 
atrocement une trop grande part de hazard, comme un 
vertige, une chance dans la force, qui garde malgré tout 
son visage de chance...» Diese Zeilen sind von der eigent- 
lichen Tragik der modernen Malerei durchwirkt. Eine von 
aller Gesetzlichkeit und sozialen Verpflichtung gelôste 
Kunst läBt den Künstler allein mit seiner subjektiv hoch- 
getriebenen Vorstellungswelt. Nur wenige dieser Künstler 
(die sich oft verpflichtet haben, ihrem Kunsthändler zwei 
Bilder pro Woche zu liefern) wissen ihre moralische Sen- 
sibilität so wachzuhalten, wie dies de Staël tat. Und doch, 
welch ungewôhnlichen Lockungen hatte dieser Künstler 
zu widerstehen. Seine Bilder der letzten Jahre waren ver- 
kauft, bevor er sie malte. 

Die gegenwärtige Ausstellung im Musée d'Art Moderne 
ist ein Ereignis von auBergewôhnlichem Niveau. Welch 
malerisches Talent, welch bei aller Heftigkeit beherrschtes 
Kônnen ist hier am Werk. Die Ausstellung de Staël fülit 
die Ausstellungssäle des Ober- und Untergeschosses des 
Museums. Nirgends ist in diesem früh abgeschlossenen 
Schaffen ein Nachlassen der schôpferischen Intensität zu 
spüren, und man taucht aus dieser Ausstellung versôhnt 
mit allen Wirren der modernen Fleckenwelt auf. 

Eine sehr verschiedene Wirkung brachte die Ausstellung 
von Bernard Buffet hervor. Sie wurde in weiten künstleri- 
schen Kreisen sehr kalt aufgenommen, hingegen von der 
groBen Tagespresse als das sensationelle Ereignis der 
Nachkriegsjahre gefeiert: Bernard Buffet, der Maler der 
«nausée» und der existentialistischen Hoffnungslosig- 
keit! Die avantgardistische Presse reagierte auf diese pu- 
blizitären Ausschreitungen mit heftiger Empôrung. DaB 
Degand in der Zeitschrift « Aujourd'hui» diese Malerei 
einen «truc qui a réussi» nennt, gehôrt zum Programm 
dieser Zeitschrift. DaB aber Charles Estienne und André 
Breton in der Zeitung «Combat», die vor Jahren den Exi- 
stentialismus inaugurierte, sich mit einer ganzen Zei- 
tungsseite unter dem Titel «Le Misérabilisme» gegen 
Buffet und ähnliche «Falschmünzer» wandten, ist sym- 
ptomatischer. Ohne auf diese Malerei, die dem Schreiben- 
den nicht zu Herzen geht, näher einzutreten, muB man 
mindestens konstatieren, daB in ihr sich keine neuen Be- 
unruhigungen ankündigen. Sie ist ein für alle Male trost- 
los, mit der gleichen immer sich wiederholenden graphi- 
schen Schärfe. Diese maskenhafte Bewahrung einer gra- 
phischen oder malerischen Eïgenart ist die eigentliche 
Krankheit unseres Jahrhunderts. Der Kunde muB den 
Artikel schnell erkennen und auf den ersten Blick sicher 
sein, daf er sich nicht irrt. In diesem Sinne môchte man 
auch Soulage in seiner Ausstellung in der Galerie de France 


fragen, warum er immer mit demselben zwanzig Zentime-. 
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1 
Jacques Charles Delahaye, Serpent. Galerie Stadler, Paris 


Photo: Douchan Stanimirovitch, Paris 


2 
François Fiedler, Peinture. Galerie du Haut Pavé, Paris 


ter breiten Pinsel male, dreimal vertikal, zweimal horizon- 
tal, braun, dunkelblau, schwarz. Das erstemal wirkt es 
ganz eindrücklich, doch ein ganzes Leben lang so breite 
Pinselstriche ... 

Welch unerschôpfliche Kraft manifestiert sich hingegen 
immer neu unter der Hand Picassos! Er spielt den Darstel- 
ler des Genies vor der Presse und steht wochenlang im 
Scheinwerferlicht der Filmoperateure, ohne dabei seine 
eigentliche geniale Fassung zu verlieren. Dieser neue Film 
über ein bestimmtes Werk von Picasso, «La Plage de la 
Garoupe», gibt in zahlreichen Phasen die Entstehung des 
Bildes wieder. Der Film wurde von Henri-Georges Clouzot 
in Zusammenarbeit mit Claude Renoir verwirklicht. Er 
wird, abgesehen von seiner sensationellen Wirkung, ein 
auBergewôhnliches kunstanalytisches Dokument dar- 
stellen. 

Ein anderes Beispiel überstrômender Begabung ist die 
Soutine-Ausstellung in der Maison de la Pensée Fran- 
çaise, wo man einen Überblick über den frenetischen Ex- 


WERK-Chronik Nr. 5 1956 


pressionismus des Malers gewinnt. Auch die Ausstellung 
von Balthus in der Galerie des Beaux-Arts ist nicht zu über- 
sehen, obwohl der hintergründige Realismus von Balthus 
nicht mit einem spezifischen Malerauge gesehen ist. 

Interessante Arbeiten des jungen Bildhauers Delahaye 
waren in der Galerie Stadler zu sehen. Gleichzeitig stellte 
auch die sizilianische Malerin Accardi bei Stadler aus. 
Accardi gehôrt zu der in Rom gebildeten Gruppe «Spazio», 
in der, wie auch bei Stadler und in der Galerie Rive Droite, 
Michel Tapié sein kunstliterarisches Wirkungsfeld inne- 
hat, Er entwickelt dort bei Gelegenheit von Manifesten und 
Vorworten von Ausstellungen einen eigenartigen Stil des 
Kunstkommentars. Ob von Definitionen wie «la potentiali- 
sation du possible contenu » oder «La généralisation abs- 


tractive engendre à tous coups son homologue contra-, 


dictoirement ambigu, qu'est la signifiance structurée» 
usw. die ausstellenden Künstler sich noch betroffen 
fühlen, bleibt dahingestellt. 

Hérta Wescher organisierte für das Museum von Iserlohn 
(Westfalen) eine Gruppenausstellung von 23 in Paris le- 
benden amerikanischen Malern abstrakter Haltung. Der 


Tachismus in seinen bereits zahlreichen Nuancen und | 


Tendenzen scheint unter der jungen amerikanischen Ge- 
neration vollständig überhandgenommen zu haben. Be- 
zeichnend ist, daB diese amerikanischen Künstler meist 
auf das hier gezeigte Schaffen hin die Stipendien für ihre 
Auslandsstudien in Paris erhielten. Wenn man bei ihnen 
malerische Qualitäten im franzôsischen Sinne sucht, 
kommt man kaum auf die Rechnung. Hingegen hat die 
amerikanische Malerin Haerer, die, 26jährig, schon eine 
grôBere Einzelausstellung in der Galerie Prismes bestrei- 
tet, eine malerische Sicherheit, die überrascht. 

Weitere Ausstellungen waren: kubistische und futuristi- 
sche Werke von Severini mit einem sorgfältigen Katalog 
und gut ausgearbeitetem Kommentar von Hans Bolliger in 
der Galerie Berggruen; Marcelle Loubchansky in der Gale- 
rie Kléber; Corneille aus der «Cobra»-Gruppe bei Craven; 
Donald Hamilton-Fraser ebenfalls bei Craven; neue Bilder 
von Tal Coat in der Galerie Maeght; graphische Arbeiten 
und Zeichnungen von Villon bei Louis Carré; Bilder aus 
den Jahren 1909 bis 1918 von André Lhote in der Galerie 
Galanis; William Copley in der Galerie Dragon; die äuBerst 
kostbaren Farbenträume des aus Ungarn eingewanderten 
Malers François Fiedler in der Galerie du Haut Pavé; 
schlieBlich die Ausstellung «Cinq Peintres et le Théâtre» 
(Léger, Coutaud, Gischa, Labisse, Pignon) in der Galerie 
de France, 

Unter der Rubrik «Neuerôffnete Galerien » ist für den Mo- 
nat März der Club de l'Antipoète zu erwähnen, wo neben 
Atlan, Dayez, Dominguez, Pignon, Signori usw. diëmsin- 
gestimmten Malereien von Raymonde Aynard zu bemer: 
ken waren. F. Stahly 
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Stiftung «Sammlung Rudolf Staechelin» 


Abstrakte Maler der Gegenwart 


Guilde internationale de la Gravure 


Monuments romans de Bourgogne 


Karl Hosch - Max Truninger — Fritz Zbinden 


Junge Innerschweizer Künstler 


Aus den Beständen der Sammlung des 


Marguerite Ammann -— Elisabeth His — 
Hans Peter His - Jürg Spiller 


Appenzellische und toggenburgische 


Schaffhauser Künstlervereinigung 
Gedächtnisausstellung Hans Bracher 


Guyer — Leist — Plattner - Wirth - Witschi 


Josef Albers — Fritz Glarner - Friedrich Vor- 


AbschluBprüfungen der Fachklassen der 
Kunstgewerbeschule Zürich 
Städtischer Lehrlingswettbewerb 


Glas aus vier Jahrtausenden 
Früh- und Spätwerke von Zürcher Malern 


E. Hunziker - G. Hürlimann - G. Stefula 


19. Mai —10. Juni 


12. Mai —17. Juni 
10. April - 13 Mai 
12. Mai — 7. Juni 
10. Mai — 15. Juni 
12. April - 15. Mai 


29. April — 29. Juli 
12. Mai —10. Juni 


14. April - 13. Mai 
17. Mai —10. Juni 


5. Mai - 3. Juni 


21 avril —13 mai 
10 avril —21 mai 
17 mai -24 juin 


26 mai -14 juin 
21 avril -24 mai 


22. April — 21. Mai 
21. April- 1. Juni 


26 avril -27 mai 


23 avril -12 mai 
14 mai -— 2 juin 
26 avril —-12 mai 


21. April —- 13. Mai 
19. Mai — 24. Juni 


29. März — 10. Juni 
13. Mai —17.dJuni 


22 avril -22 mai 


œ 


. April — 23. Mai 
23. Mai 27. Juni 


5. Mai -24.MJuni 
17. April —- 16. Mai 


22. April 3. dJuni 
26. Mai — 10. Juni 
27. Mai -—10.Juni 

5. Mai —27. Mai 


28. April — 10. Juni 


3. April - 21. Mai 
29, April — 21. Mai 


5. Mai —15.Juli 


25. April — 15. Mai 
16. Mai — 5.dJuni 


21. April — 12. Juni 


13. April - 15. Mai 
18. Mai — 12. Juni 


3. Mai —26. Mai 
28. April — 26. Mai 


Ausstellungskalender 
Aarau Kunstsammlung Otto Abt - Varlin 
Basel Kunstmuseum 
Kunsthalle Henri Laurens 
Galerie d'Art Moderne Mario Sironi 
Galerie Beyeler 
Galerie Stürchler Théo Kerg 
Bern Kunstmuseum Kunst der Inka 
Kunsthalle Junge Holländer 
Galerie Verena Müller Turo Pedretti 
Walter Sautter 
Biel Städtische Galerie 
Fribourg Musée d'Art et d'Histoire Théophile Robert 
Genève Musée d'Art et d'Histoire 
Le chemin de fer dans l'art 
Athénée Jean Verdier 
Graveurs français 
Glarus Kunsthaus 
Küsnacht Kunststube Maria Benedetti Henri Dumien 
Lausanne Musée des Beaux-Arts HI Salon des Jeunes 
Galerie Bridel et Nane Cailler Bernard Buffet 
Gabriel Zendel 
Galerie Paul Vallotton Robert Naly 
Locarno Il Portico Sepp Anderegg 
Società artisti locarnesi 
Lugano Villa Ciani Bianco e Nero 
Luzern Kunstmuseum 
Neuchâtel Musée des Beaux-Arts Collections neuchâteloises 
Rheinfelden Kurbrunnen 
Basler Kunstvereins 
St.Gallen Kunstmuseum 
Bauernmalerei 
Galerie Im Erker Hans Stocker 
Schaffhausen Museum Allerheiligen 
Solothurn Gewerbeschule 
Thun Kunstsammlung 
Winterthur Galerie ABC Otto Bachmann 
Zürich Kunsthaus 
demberge-Gildewart 
Kunstgewerbemuseum 
Helmhaus 
Galerie Beno Pierre Clerk 
Yuen Yuey Chinn 
Galerie Neupert 
Galerie Palette Alberto Longoni 
Jean Leppien 
Wolfsberg 
Orell Füssli Karl Hügin 
Zürich Schweizer Baumuster-Centrale 


SBC, Talstr.9, Bôrsenblock 


Ständige Baumaterial- und Baumuster- 
Ausstellung 


ständig, Eintritt frei 
8.30 - 12.30 und 
13.30 - 18.30 
Samstag'bis 17.00 


S.S 
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Bauchronik 


Gemeindezentrum Uster 

Prämiiertes Wettbewerbsprojekt 

von Bruno Giacometti, Arch. BSAIJSIA, 

Zürich 
Das Programm für dieses Gemeindezentrum umfaft ein ï 
Gemeindehaus mit Verwaltungsbüros, Schalterhalle und 
Gemeinderatssaal, einen Gasthof mit Saalbau, einen Ge- 
meindeplatz für ôffentliche Anlässe sowie eine grofe 
Grünanlage. | 
Das zur Verfügung stehende Areal wird auf allen Seiten … 
von StraBen begrenzt und steht zum grôBten Teil in Ge- 
meindebesitz; gegenwärtig ist es durch einen Gasthof und 
durch das alte Gemeindehaus überbaut, welches bis zur 


1 3 
Projekt für ein Gemeindezentrum in Uster. Bruno Giacometti, Nordwestfassade 
Arch. BSAISIA, Zürich. Modellansicht von Norden 
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Nordostfassade GrundriB Erdgescho 1:800 
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Vollendung des neuen Gemeindehauses bestehen bleiben 
mu. Das Terrain gehôrt zur geschlossenen Bauzone mit 
5 Vollgeschossen. 

Für die Projektierung waren folgende Überlegungen mag- 
gebend: Trennung von Verkehrsknotenpunkt und Ge- 
meindeplatz, Orientierung der Gemeindebüros gegen die 
ruhige Grünfläche, Gemeindeplatz als Mittelpunkt der An- 
lage und Vorplatz der verschiedenen Gebäude (die groBe 
Eingangshalle des Gemeindehauses dient als Ausstel- 
lungsraum und Ortsmuseum), Parkanlage als FuBgänger- 
verbindung durch das ganze Areal. 

Durch die kubische Betonung des Gemeindehauses im 
Schwerpunkt der Anlage wird eine Trennung der Ge- 
meindebauten von der übrigen Bebauung angestrebt. 


Internationale Asbestzement-Revue «ac» 


Vor kuzem erschien die erste Nummer dieser neu ins 
Leben gerufenen internationalen Zeitschrift, welche, wie 
es im Vorwort heift, zum Ziele hat, «auf die Verwendung 
von Asbestzementprodukten im Hoch- und Tiefbau und 
- in beschränktem Mae - auf dem Gebiet der industriellen 
Formgebung hinzuweisen ». Dabei handelt es sich bei die- 
ser in deutscher, franzôsischer und englischer Ausgabe 
erscheinenden Vierteljahreszeitschrift durchaus nicht um 
eine übliche Firmenreklamepublikation. Die Zielsetzung 
ist eine hôhere, und der Reklamegedanke tritt stark in den 
Hintergrund, Die Empfänger und Leser sollen auch über 
allerhand wichtige Fragen heutiger Architektur und Form- 
gebung, die auBerhalb des eigentlichen Bereichs des 
Asbestzements liegen, orientiert werden. 

Schon die erste Nummer legt von dieser Zielsetzung be- 
redtes Zeugnis ab. Sie enthält an erster Stelle einen inter- 
essanten und hôchst aktuellen Aufsatz von Siegfried 
Giedion, «Industrie und Architekt», einen wertvollen Bei- 
trag von Dr. Hans Kayser über «Pästum, Die Harmonik 
des Poseidontempels», ferner verschiedene monographi- 
sche Bautenpublikationen (Rino Levi: Apartmenthaus in 
Säo Paulo; Planungsgemeinschaft Prof. G. Gottwald, 
Prof. G. Weber, Ing. C. Vorlaender: Schuldorf BergstraBe; 
Otto Kolb: Wohnhaus in Beverly Shores, USA, und an- 
deres mehr. Das breitformatige Heft ist typographisch 
sehr schôn gestaltet (Florian Adler, Robert Haussmann, 
Max Koller). Die Redaktion hat F.F. Adler inne; das Heft 
erscheint im Verlag Dr. Hans Girsberger, Zürich. Die 
Publikation kann zum Preis von Fr. 12.- abonniert wer- 
den wie jede andere Zeitschrift und ist im Buchhandel 
zum Einzelpreis von Fr. 3.- erhältlich. Pro Jahr erschei- 
nen 4 Hefte. a.r. 


Tagungen 


Schulbaufragen in unterentwickelten Ländern 


Die seit dem Jahre 1951 bestehende «Schulbaukommis- 
sion » der UIA, die seinerzeit im Kontakt mit der UNESCO 
ins Leben gerufen wurde, hielt ihre 4. Tagung vom 
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19. bis 23. März im Royal Institute of British Architects in 
London ab. Unter dem Vorsitz ihres Präsidenten Alfred 
Roth galten die Verhandlungen vor allem den sich heute 
in den sogenannten unterentwickelten Ländern auf dem 
Gebiete der Volksschulbildung und des Schulbaus stellen- 
den groBen und dringlichen Problemen. Um diese sehr 
komplexen Fragen erfassen und entsprechende Richtlinien 
ausarbeiten zu kôünnen, wurde in London ein geeigneter 
Fragebogen ausgearbeitet, auf Grund dessen die Verhält- 
nisse in den in Frage kommenden Ländern untersucht 
und präzisiert werden sollen. Die englischen und marok- 
kanischen Kommissionsmitglieder wurden beauftragt, 
eine erste Studienarbeit für Indien und Marokko durchzu- 
führen,um dann auf Grund derselben das weitere Vorgehen 
in anderen Ländern abklären zu kônnen. Die Tagungsteil- 
nehmer nahmen mit grôBtem Interesse Kenntnis von einer 
kürzlich an den Präsidenten der UNESCO eingereichten 
Eingabe der schweizerischen  UNESCO-Kommission 
(Präsident Dr. Bourgeois, Bern), welche anregt und ver- 
langt, daB der Schulbau in den Aufgabenbereich dieser 
Organisation einbezogen werde: ein Vorschlag von grôB- 
ter Bedeutung, der volle Unterstützung verdient und der 
Schweizer UNESCO-Kommission alle Ehre macht. 

An der Londoner Tagung nahmen Vertreter aus den 
folgenden Ländern teil: Belgien, Deutschland, England, 
Frankreich, ltalien, Libanon, Marokko, Polen, Schweden, 
Schweiz, Tschechoslowakei, USA. Der letzte Tag der Zu- 
sammenkunft galt dem Besuch neuester Schulbauten 
in der Gegend von GroB-London, der einmal mehr zeigte, 
wieviel Vorbildliches auf diesem Gebiete heute in England 
geleistet wird. d. h. 


Knaurs Lexikon moderner Kunst 
336 Seiten mit 321 meist farbigen Abbil- 
dungen 
Th. Knaur Nachfolger Verlag, München 
1955. Fr. 11.65 


Das Original des Lexikons ist vor kurzem in Frankreich 
unter der Mitarbeit ausgezeichneter Kenner der Materie 
erschienen. Die deutschsprachige Ausgabe ist von Lothar- 
Günther Buchheim bearbeitet und im Hinblick auf das Ge- 
schehen auBerhalb Frankreichs erweitert. Der Verlag hat 
das Werk als unwahrscheinlich wohlfeiles Buch herausge- 
bracht. Innerhalb kürzester Frist wurde es zum Bestseller. 
GewiB hat dabei der niedere Preis eine Rolle gespielt; aber 
die enorme Resonanz hätte nicht eintreten kôünnen, wäre 
nicht ein grundsätzliches Interesse bei breiten Schichten, 
vor allem bei der jungen Generation, vorgelegen. Das 
heiBt also - selbst wenn man den Faktor «modisch» in 
Abzug bringt -, daB allen Unkenrufen zum Trotz die mo- 
derne Kunst doch ankommt. 

Auch wir begrüBen natürlich das Erscheinen des Lexikons, 
das vor allem die Malerei behandelt, die Skulptur mehr am 
Rande läBt und auf die Architektur verzichtet. Die bio- 
graphischen Artikel sind lebendig geschrieben, und vor 
allem die Abschnitte über generelle Phänomene (die 
Kunststrômungen,  Gruppenbildungen,  Zeitschriften, 
Schulen usw.) geben dem Leser Aufschlüsse über Dinge, 
die viel weniger bekannt sind, als man gemeinhin annimmt. 
Durch diese Artikel wird etwas von der Umwelt der moder- 
nen Kunst lebendig und anschaulich gemacht, was zum 
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wirklichen Verständnis auBerordentliche Bedeutung be- 
sitzt. 

Diesen positiven Dingen gegenüber, die das Buch wert- 
voll machen, dürfen aber eine Reihe von Einwänden nicht 
verschwiegen werden. Zunächst die Abbildungen. Ihr 
Wert wird durch falsche Farbtône aufs stärkste gefährdet; 
der Betrachter erhält verschobene Bilder, so daB Schwarz- 
WeiB viel besser wäre. Über fehlende Namen oder gewisse 
Überbetonungen kann man diskutieren wie bei jedem Lexi- 
kon. Immerhin hätten u.a. Maler wie Otto Meyer-Amden, 
Lohse, Camille Graeser nicht übergangen werden dürfen. 
Ebensowenig die mittlere Generation der modernen lta- 
liener (die bei Haftmann überbetont sind) und vor allem 
nicht die Amerikaner (Tobey, Gorky, Pollock, Ben Shan 
usw.), unter denen sich nicht nur starke Persônlichkeiten 
befinden, sondern von denen primäre Impulse auf die mo- 
derne Kunst ausgegangen sind. 

Der gewichtigste Einwand betrifft aber vielfache Unge- 
nauigkeiten — eine merkwürdige Krankheit, die in der Lite- 
ratur über moderne Kunst auch sonst festzustellen ist, 
wo vielfach heute schon eine Legendenbildung ins Kraut 
schieBt, die die Akzente verschiebt, Entscheidendes ver- 
heimlicht und so das Bild gleichsam an der Quelle fälscht. 
Man verstehe mich recht: Bei einem Lexikon werden im- 
mer Ungenauigkeiten unterlaufen - die übrigens bei späte- 
ren Auflagen verbessert werden kônnen -—; aber hier sind 
die Grenzen des Normalen, des Unvermeidlichen über- 
schritten., Nur ein paar Beispiele solcher Fehler, die nur 
mit dem Geschwindschritt erklärt werden kônnen, in dem 
heute solche Publikationen herausgestoBen werden: Apol- 
linaire sei durch KopfschuB gefallen (S. 67), Moholy habe 
das Bauhaus unter dem Druck der politischen Verhältnisse 
verlassen (5.199), Hodlers.Arbeiten aus den letzten Lebens- 
jahren seien in Deutschland noch verhältnismäBig unbe- 
kannt geblieben (das genaue Gegenteil war der Fall! 
S.131), Van de Velde habe 1926 die Kunstgewerbeschule 
Gent gegründet.(es war das «institut» in Brüssel; S.313) 
usw. Es ist zu hoffen, daB der Herausgeber bei einer Neu- 
auflage für die Eliminierung solcher und vieler anderer 
Irrtümer sorgen wird. Dann wird sich auch die Frage er- 
heben, ob nicht doch wenigstens ein Minimum von Litera- 
turhinweisen aufgenommen werden soll. Der feuilletoni- 
stische Charakter des Lexikons — vielleicht übrigens auch 
einer der Gründe seines Erfolges - würde dadurch môg- 
licherweise etwas gemindert, die Brauchbarkeit jedoch 
wesentlich erhôht werden. FAC: 


Max Beckmann, Tagebücher 1940-1950 
Zusammengestellt von Mathilde Q. Beck- 
mann. Herausgegeben von Erhard Gôpel 
430 Seiten mit 32 Abbildungen 
Albert Langen / Georg Müller, München 
1955. DM 24.80 


Die Aufzeichnungen — ein Rest der Tagebuchnotizen, von 
denen frühere Teile verlorengegangen sind — beginnen im 
Mai 1940, kurz vor dem Einmarsch der Deutschen in Hol- 
land, wo Beckmann als freiwilliger Emigrant lebte; die 
letzte Notiz ist in New York am 26. Dezember 1950 nieder- 
geschrieben, einen Tag vor dem Tod Beckmanns. Es ist die 
letzte Dekade seines Lebensweges, in der sich heftige ge- 
schichtliche Ereignisse abgespielt haben und in der Beck- 
mann sich durch die Übersiedlung nach Amerika einer 
Fülle generell neuer Umstände gegenübersah. Die Heraus- 
geber haben recht getan, neben breiter ausgesponnenen 
Betrachtungen eine Unmenge knapper faktischer Notizen 
stehen zu lassen. Sie sind es gerade, die uns den Menschen 
Beckmann vergegenwärtigen. In der sehr persônlich ge- 
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formten sprachlichen Prägnanz, die fern ist von allem 
wichtigtuenden Literatentum, kommt die primäre Natur 
Beckmanns zum Ausdruck. Ihre Spontaneität, ihre Exakt- 
heit und zugleich die Fähigkeit, mit den geringsten Mitteln 
in die Tiefe zu stoBen. Am 16. September 1950 steht da: 
«12 Stunden an dem rechten Kopf der Argo(nauten) = 
Welcher Wahnsinn.» In der Verbindung von faktischer 
Feststellung und Reflexion tun wir einen plôtzlichen Blick 
in das Wesen des Malers, der nach dem Wort «Wahnsinn » 
— typisch -— auf ein naheliegendes Ausrufezeichen ver- 
zichtet hat, 

Neben solchen knappen Notizen gibt es eine Menge aus- 
führlicherer Betrachtungen, aus denen die integre Geistig- 
keit spricht, mit der sich Beckmann mit Welt und Kunst 
herumgeschlagen hat. Immer primäre Beziehung, nie 
wild sich aufspielende Besessenheit, nie auch nur ein An- 
flug von eitler Dämonie, stets ein hôchst menschlicher 
und in Ausdrucksweise und Gedanke einfacher Ton. Im- 
mer interessiert am anderen, an dem, was auBerhalb seiner 
selbst sich ereignet, und im natürlichen Sinn gebildet. Und 
wenn er (am 27. September 1945) von sich notiert: « Tiefe 
Depression und wildes Selbstgefühl», so geschieht es 
ohne jede Ichbezogenheit. 

Die Bildtafeln ergänzen die Umrisse: ausgezeichnete do- 
kumentarische Photos, die Beckmanns physische Intensi- 
tät, aber vor allem auch die innere Stille anschaulich ma- 
chen. Daneben Reproduktionen von Tagebuchseiten und 
Zeichnungen von besonderer, mit Beckmanns Leben direkt 
zusammenhängender Bedeutung. Das straff und konzen- 
triert geschriebene Nachwort Gôpels ergänzt die Tage- 
buchaufzeichnungen insofern, als es an konkreten Bei- 
spielen aus dem Leben Beckmanns sein Verhalten zum 
Denken und Beobachten darstellt. Sein Verhalten, das - 
wie Gôpel richtig bemerkt — in der Ungebrochenheit und 
Direktheit der Beziehung zum Leben beispielhaft ist. Das 
Tagebuch Beckmanns gehôrt zu den groBen Künstler- 
dokumenten unserer Zeit. HAC: 


Erhard Gôpel: Max Beckmann in seinen späten 
Jahren 
69 Seiten 
Albert Langen / Georg Müller, München 
1955. DM 3.80 


Mit diesem ausgezeichneten Essay hat Gôpel ein Porträt 
Beckmanns der holländischen und amerikanischen Zeit 
gegeben, das den geistig seismographisch reagierenden, 
skurrilen, im Grunde seines Wesens dichterischen Men- 
schen festhält. Es ist ein sachliches Porträt, das sich auf 
eigene Erlebnisse und Beobachtungen sowie auf verläB- 
liche Mitteilungen von Freunden stützt und immer Beck- 
manns eigene Tagebuchaufzeichnungen heranzieht. 

So entsteht ein ungemein eindrucksvolles Bild, ein leben- 
diger Kommentar zum malerischen Spätwerk des Künst- 
lers. Man erhält eine Vorstellung des äuBeren Habitus 
Beckmanns-wieer sich bewegte, wie das Atelier in Amster- 
dam aussah, wie er mit fuchtelndem Stock durch die Stra- 
Ben ging und vor sich hin mit dem «Chef» (der übernatür- 
lichen Macht) redete. Die Persônlichkeit wird am Verhält- 
nis Beckmanns zu seinen Amsterdamer Freunden ent- 
wickelt, unter denen sich Vordemberge-Gildewart befand, 
der streng-heitere konkrete Maler; hier stieBen zwei kon- 
träre künstlerische Welten aufeinander, aber man verstand 
und schätzte sich gegenseitig. Noch ausführlicher als die 
holländische Periode beschreibt Gôpel die Reaktienen 
Beckmanns auf die amerikanischen Eindrücke. Vor al 
aber baut er das Porträt auf der Beobachtung der geistigen 
Reaktionen Beckmanns auf. Auf der Art, wie mit uner- 


schôpflicher Fruchtbarkeit originale Einfälle in Erschei- 
nung treten, die mehr und mehr Form annehmen; auf der 
ständigen Auseinandersetzung Beckmanns mit aktuellen 
Phänomenen und nicht weniger mit geschichtlichen Lei- 
stungen in Kunst, Literatur oder Philosophie, mit deren 
Schôpfern er sich (ohne viel davon zu reden) brüderlich 
verbunden fühlte. Bei der Darstellung all dieser Züge 
stützt sich Gôpel, der, selbst bescheiden, auf jede literari- 
sche Zuspitzung verzichtet, auf authentisches Material. So 
erhält der Leser ein getreues Bild, das ihm weiterhilft, die 
kontroverse Gestalt des Malers zu verstehen. AC 


Max Beckmann, Briefe im Kriege 
75 Seiten mit 22 Zeichnungen 
Albert Langen / Georg Müller, München 
1955, DM 3.80 


Das Bändchen ist ein Wiederabdruck der schon 1916, also 
während des ersten Weltkrieges, erschienenen Kriegs- 
briefe Beckmanns, der damals Anfang der DreiBiger stand. 
Als Krankenpfleger erlebte er den Krieg an den Fronten in 
Rufland und im Westen. Er erlebte ihn optisch, in einem 
zunächst unverständlichen und unsympathischen Ab- 
stand, ir einer beim deutschen Intellektuellen oft festzu- 
stellenden forschen Kälte, die sich der Verpflichtung ent- 
zieht, die Dinge unter humanen und ethischen Aspekten 
zu sehen und von da aus Stellung zu nehmen. Die Folge 
der Briefe läBt aber erkennen, daB Beckmann die Ereignisse 
mehr und mehr mit den Augen Callots oder Goyas sah, 
mit hart anklägerischen Augen. Eine Briefstelle vom 
4, Mai 1915, bei der sich beide Reaktionen überschneiden: 
«Fabelhafte Sachen sah ich. In dem halbdunkeln Unter- 
stand halbentkleidete, blutüberstrômte Männer, denen die 
weiBen Verbände angelegt wurden. GroB und schmerzlich 
im Ausdruck. Neue Vorstellungen von GeiBelungen Chri- 
sti.» Das Inferno, das Beckmann mit eigenen Augen ge- 
sehen hat, wird zum Ausgangspunkt für die Wendung 
seiner Malerei in jenen Jahren. Die in den Briefen aufge- 
zeichneten Bildgesichte liefern dazu das erlebnismäBige 
und optische Material. In ihrer Exaktheit der Beobachtung 
und der sprachlichen Profilierung sind sie nicht nur für das 
Verständnis für Beckmanns Malerei aufschluBreich, son- 
dern auch als menschliche ÂAuBerung tief eindrücklich. 
Ein gescheites Nachwort von des Malers Sohn, Peter 
Beckmann, schlieft das Bändchen ab. FAC 


Kinderzeichnungen 
12 farbige Abbildungen. 
Eingeleitet von Fritz Sonntag 
Der Silberne Quell. Band 15 
Woldemar Klein, Baden-Baden 1955 
DM 3.50 


Der Verlag Woldemar Klein legt als 15. Bändchen der 
Reihe « Der Silberne Quell» eine Sammlung «Kinderzeich- 
nungen» vor, 12 farbig reproduzierte Blätter, begleitet von 
einem freundlich einführenden Text von Fritz Sonntag. 
Es handelt sich um 12 Arbeiten von Mädchen einer einzi- 
gen Schule im Alter von 12 bis 15 Jahren, jener Zeitspanne, 
in der die Kinderzeichnungen zumeist ihr Ende finden und 
einer sachlichen Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit 
Platz machen. Die Auswahl der Arbeiten rechtfertigt den 
Titel «Kinderzeichnungen» nicht, denn es fehlen die 
eigentlichen Kinderzeichnungen, es fehlen die Knaben 
und die verschiedenen Einsatzmôglichkeiten der bilaneri- 
schen Arbeit von Kindern. Die 12 Beispiele sind die typi- 


NT ORNE PR là "51" 0h 


| WERK-Chronik Nr. 5 1956 


TA UN PM 


c 


n Ps 


schen Ergebnisse eines gut und verständnisvoll geführten 
«Kunstunterrichtes » eines einzigen Lehrers, der bestimm- 
te Aufgaben stellt, teils ohne echten ErlebnisanlaB und nur 
in einigen wenigen Beispielen aufschluBreich für die 
«Welt des Kindes», dafür um so charakteristischer für die 
Atmosphäre der Schule, die immer Gefahr läuft, das Leben 
seinen Quellen zu entziehen. 

Vom Woldemar Klein Verlag, dessen auBerordentliches 
Bemühen um die moderne Kunst, um die modernen 
künstlerischen Probleme wir kennen und schätzen, hätten 
wir — auch bei dem vorliegenden bescheidenen Umfang 
der Verôffentlichung - eine ganz andere Auswahl erwartet, 
in erster Linie Kinderzeichnungen, sprühend von Leben- 
digkeit in der Auffassung der Welt, unbekümmert-spontan 
in der formalen und farbigen Bewältigung. Gerade ein 
solch kleines Buch, bestimmt für die Hand von Laien, die 
Freude haben am Kind, die Kinderzeichnungen sehen, 
lesen und verstehen sollen, wäre eine typischere Auswahl 
zu wünschen gewesen. Kinderzeichnungen sind Mittei- 
lungen des Kindes vom ProzeB seiner Aneignung der 
Welt und erst in zweiter Linie eine Angelegenheit der 
Âsthetik. Sie sind Dokumente eines geistigen Wachstums 
vom Urbildhaften zur reinen Wiedergabe der Wirklichkeit. 
An Spezialwerken fehlt es uns nicht, jedoch an kleinen, 
wegweisenden Publikationen. Wir hoffen sehr, daB ein 
zweites oder gar drittes Bändchen das Versäumte nach- 
holen werde, und wünschen dem Verlag dazu eine bessere 
Beratung, die heute - gerade in Deutschland — môglich 
sein sollte. Die ausgezeichnete englische Publikation 
«Children as Artists» von R.R. Tomlinson der Penguin- 
Books hätte (mit Ausnahme des Titels!) Vorbild sein 
kôünnen. RAC 


Alois Carigiet / Selina Chônz: Der groBe Schnee 
12 Farblithographien mit Versen auf 
12 Seiten 
Schweizer Spiegel Verlag, Zürich 1955 
Fr. 12.80 


Wir kennen und lieben den Maler Alois Carigiet, Wir haben 
seine bedeutenden Beiträge zum Gebiet des Kinder-Bilder- 
buches («Schellen-Ursli», «Flurina und das Wildvôglein ») 
ausführlich gewürdigt. Nun legt der Schweizer Spiegel 
Verlag, Zürich, einen dritten Band aus dem gleichen Enga- 
diner Stoffkreis mit den gleichen handelnden Personen 
vor: « Der groBe Schnee. » Die Schweizer Bilderbuchlitera- 
tur ist um einen prächtigen Band vermehrt, der wie die bei- 
den Vorgänger nicht nur die Schweizer Kinder beglücken, 
sondern in die Welt hinausgehen und in kurzer Zeit sicher 
auch als englische, amerikanische, franzôsische und japa- 
nische Ausgabe vorliegen wird. - Das ist das Vorbildliche 
und Wegweisende dieses Unternehmens: einer der besten 
Maler und Graphiker des Landes widmet sein Schaffen mit 
voller Hingabe auch dem Kinderbuch, ohne je aufzuhôüren, 
der zu sein, der er ist. Die zwôlf farbigen Vollbilder wie die 
zahlreichen Vignetten des Begleittextes sind künstlerisch 
echte Carigiets, sind seine ganz persônliche, ganz einma- 
lige und unnachahmliche Handschrift, und doch sind sie 
zugleich echte Bild-Mitteilungen an das Kind, das die ge- 
liebten Dinge nicht nur — in veränderter Umgebung - wie- 
dererkennen, sondern Neues, Ungeahntes von ihnen er- 
fahren will, das es in seinen Erlebnisbereich einbeziehen 
und sich zu eigen machen kann. 

Carigiet bleibt immer beim Kind, nicht absichtlich, sondern 
weil seine Art, die Menschen und Dinge, ihre Beziehungen 
miteinander zu sehen, sie im Bild zu deuten, aus dem 
Glück am Dasein, aus dem Staunen über dieses Dasein, . 
über seine Nôte, Angste, Freuden und Glichselg en 


kommt, aus einer echt kindlich-ehrfürchtigen Haltung auf 
der Stufe des reifen, erfahrenen Menschen, der nicht mit 
der Welt fertig ist, der ihr täglich neu gegenübersteht und 
neue Aufträge von ihr empfängt. Diese geistige Haltung 
Carigiets, die zugleich seine künstlerische ist, prädesti- 
niert ihn zum Bilderbuchmaler, zu Produktionen, die 
ebenso zeitgemäB wie unzeitgemäB-gültig sind. - Wir ken- 
nen heute viele künstlerisch wertvolle Kinder-Bilderbücher, 
die sich vornehmen, die Vielfalt des Lebens zu veranschau- 
lichen. Viele von ihnen amüsieren das Kind im Erwachse- 
nen, der die Welt (wenigstens im Bild!) einmal hinter sich 
haben will, nicht aber das Kind, das die Welt als einen un- 
geheuren Auftrag vor sich hat und ihn mit allen Sinnen 
und Kräften seines Lebens zu erkennen und zu bewältigen 
sucht. — In dieser Hinsicht sind Carigiets Kinder-Bilder- 
bücher Ereignisse, die zur Besinnung und zum Nachden- 
ken veranlassen sollten. In einer Zeit, in der die Karikatur, 
das Groteske, das Verzerrte, das Schemenhaft-Abgekürzte 
im Bildnerischen die Vorherrschaft antritt (als Gegenbe- 
wegung gegen den sturen Ernst einer materialistischen 
Weltauffassung, gegen Photographie und Film) und nun 
auch auf das Kinder-Bilderbuch wie ein Feuer überspringt, 
kann uns nichts Erfreulicheres begegnen als ein grofer 
Künstler, der dem Kinde die Wunder des Daseins, die 
Herrlichkeit der Dinge, die Freude am Leben mit diesen 
Dingen vor die Augen bringt - und vielleicht den Grofen 
die Einsicht nahelegt, daB nicht alles, was den Zeitgenos- 
sen im Augenblick zuträglich ist, unbedingt auch auf die 
Bedürfnisse des Kindes übertragen werden muk, es sei 
denn, es handle sich um rein karikaturistische Stoffe. Wo- 
hin wollen wir kommen, wenn schon die Kleinen veran- 
laBt werden, die Welt nur noch als Karikatur, den Men- 
schen nur noch als einen UIk oder eine Fehlleistung der 
Schôpfung anzusehen ? Warum ist es nôtig, die verständ- 
lichen Neigungen und Bedürfnisse des Erwachsenen wahl- 
los auf die Kinder-Bilderbücher zu übertragen und sie da- 
mit um ihren Sinn zu bringen, statt die Gebiete sauber zu 
trennen und «Bilderbücher für Erwachsene» herauszu- 
geben, wie sie bereits von einigen bedeutenden Karikatu- 
risten (Saul Steinberg, Jean Effel, Raymond Peynet, Flora, 
Chaval, Loriot) vorliegen ? 

Carigiets «GroBer Schnee» mit dem sprachlich ausge- 
zeichneten Erzähltext von Selina Chônz ist — bei aller Fri- 
sche und Heiterkeit der Diktion — ein Stück sichtbar ge- 
wordenen Glaubens an den Menschen, an den Sinn des 
menschlichen Lebens und somit ein wesentlicher Beitrag 
zur Fôrderung der Humanität. H:=F,G: 


Ottmar Schuberth: Das Bühnenbild 
Geschichte —- Gestalt - Technik 
368 Seiten mit 166 Zeichnungen, 315 ein- 
farbigen und 9 farbigen Abbildungen 
Georg D.W. Callwey, München 1955 
DM 48.— 


Ein sorgfältig und reich ausgestatteter Band, dessen Ver- 
fasser über das spezielle Thema hinaus Fragen des Thea- 
terbaus und der Theatergeschichte im weiteren Sinn mit 
einbezieht. Emil Preetorius, der Präsident der Bayrischen 
Akademie der schônen Künste, hat dem Werk Ottmar 
Schuberths ein Geleitwort mitgegeben, in dem er auf das 
besondere Wesen des Bühnenbildes -«Es ist nicht-es ge- 
schieht als Erscheinungswandel, als Lebensraum, Wirk- 
feld agierender Menschen » - hinweist. Schuberth geht an 
seine Arbeit als ein Praktiker (er ist Architekt und Bühnen- 
bildner), der das Metier kennt. Insofern sind diejenigen 
Partien des Buches, bei denen es sich um die Darstellung 
bühnentechnischer Dinge handelt, anschaulich und ver- 
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läBlich. Mit Hilfe skizzierter Diagramme werden die Ele- 
mente des realisierten Bühnenbildes vorgeführt und 
in entsprechender Art die Bühnentypen von der Antike bis 
heute aufgezeichnet. 

Die geschichtliche Darstellung selbst scheint nicht auf 
eigener Forschung zu beruhen, Sie zeigt alle Anzeichen 
einer fleiBigen Kompilation, der jedoch die notwendige 
Selbstkritik abgeht, die sich aus originaler Forschungs- 
arbeit ergibt. So ist sie reich an Zufallsfehlern, lrrtümern 
und Verzeichnungen. So schon bei der Behandlung des 
antiken Theaters, wo sowohl die wichtigen kretischen wie 
frühgriechischen Vorstufen unerwähnt bleiben, oder bei 
der unbalancierten Betonung des deutschen Elementes in 
der gesamten Entwicklung. Neben ausgezeichneten Par- 
tien — Darstellung der spanischen Theatertypen und, nach 
einem Sprung über Jahrhunderte, Betonung der Arbeit 
des Architekten Max Littmann für die amphitheatralische 
Form (wobei zu vermerken ist, da das Münchner Künst- 
lertheater von 1908 nicht im Rahmen einer Werkbundaus- 
stellung entstand, denn damals gab es noch keine Aus- 
stellung des gerade knapp ein Jahr alten Werkbundes!) — 
entstehen die Verzeichnungen vor allem durch eine garten- 
laubenmäBig konservative Grundeinstellung des Verfas- 
sers, die immer wieder quasi unwillkürlich durchbricht. 
Von hier aus ist es zu erklären, da die entscheidenden 
Neuformierungen des 20. Jahrhunderts, die mit Appia und 
Craig beginnen und über die Bühnenbildner Diaghilews 
zu Schlemmer, Kandinsky, Moholy-Nagy führen — die 
Russen aus den Kreisen Tairoffs und Mayerholds nicht 
zu vergessen -, zwar erwähnt, in ihrem Wesen aber 
nicht erklärt und vor allem nicht ihrer Bedeutung ent- 
sprechend ins Licht gestellt werden. An vielen Schreib- 
fehlern (nicht Druckfehlern !) ist abzulesen, daB Schuberth 
offenbar nur sehr sekundär sich mit diesen wichtigen ent- 
wicklungsgeschichtlichen Dingen befaBt hat. Um so mehr 
zeigt er sich beeindruckt von jener Phase des europäischen 
Theaters, die ebenso selbstgefällig wie epigonal typisch 
unproduktive Züge trägt: vom deutschen Theater der Nazi- 
zeit. Wie primitiv die Vorstellungen des Verfassers sind, 
zeigt sich bei der Charakterisierung der neueren Bühnen- 
bildtypen (impressionistisch, abstrakt usw.), wo er als 
Beispiel des Kubistischen dreieckig stilisierte Bäume ne- 
ben und auf normalen Praktikablen aufskizziert. Hier und 
an anderen Stellen des Kapitels «Gestalt » erweist es sich, 
daB der Verfasser zwar Schlagworte benützt, das Wesen 
der hinter den Schlagworten stehenden Phänomene aber 
nicht versteht. 

Der ungemein reich, zum Teil farbig ausgestattete Bildteil 
mit seinen weit über dreihundert Reproduktionen leidet 
unter der gleichen aufs Epigonale reagierenden Mentalität 
des Verfassers. Die künstlerisch bedeutenden Leistungen, 
die Arbeiten Teo Ottos, Caspar Nehers, Wolfgang Zna- 
menaceks, Heinrich Wendels, Franz Mertz', Wieland 
Wagners, verschwinden fast unter der Masse anständigen 
Gebrauchsgutes. Wie eine propagandistische Demonstra- 
tion wirkt es, daB weder von den Russen der heroischen 
Epoche des 2. und 3. Jahrzehnts unsres Jahrhunderts 
noch von Picasso, Juan Gris, Braque, Schlemmer, Kan- 
dinsky, Moholy, Chagall, Dülberg, Grosz, Prampolini und 
verwandten Pionieren der modernen Bühnengestaltung 
auch nur ein Werk reproduziert ist, Ganz zu schweigen 
von Arbeiten Noguchis, der sowohl für moderne Ballette 
wie für Shakespeare-Inszenierungen entscheidende Schrit- 
te in der Richtung auf neue Môüglichkeiten der Bühne ge- 
tan hat. Es ist schade, da eine so groB angelegte Publi- 
kation infolge einer offenbar bewuBten Horizonteinschrän- 
kung des Verfassers zum Stückwerk geworden ist. KE: 
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Joseph Gantner / Marcel Pobé / Jean Roubier: 
Gallia Romanica 
Die hohe Kunst der romanischen Epoche 
in Frankreich 
80 Seiten und 271 Abbildungen und 
8 Karten 
Anton Schroll & Co., Wien 1955. Fr, 54.— 


Die Romanik ist von allen groBen europäischen Stilen am 
spätesten im BewufBtsein des breiten Publikums zu kräfti- 
gem Leben erwacht. Da ihr indessen gerade heute ein 
Maximum an Wertschätzung widerfährt, sie somit auf 
einem Hôhepunkt der Geltung steht, gründet nicht zuletzt 
in folgendem Umstand: Die moderne, abstrakte Kunst hat 
uns befähigt, die naturfernen Gestaltungsprinzipien zu 
würdigen, denen die romanische Form das Dasein ver- 
dankt. Freilich entging die Wissenschaft, zumal die fran- 
zôsische, nicht immer der Gefahr, die romanische Kunst 
an Hand rein ästhetisch-formalistischer, aus dem Milieu 
gegenwärtigen Schaffens gewonnener Atelierkriterien zu 
beurteilen. Dadurch wurde sie gleichsam «modernisiert ». 
Dergestalt resultierte selbstverständlich, bei allen anregen- 
den Aperçus, eine gründliche Fehlinterpretation: der ent- 
scheidende religiôse, durchaus konkret-gegenständlich 
gemeinte Gehalt, die «Ikonologie», erhielt eine passive 
Rolle zuerteilt. 

Das Buch «Gallia Romanica» des Schroll-Verlages (Wien) 
hält sich von solchen und ähnlichen MiBdeutungen fern. 
Sein Text gibt gleichsam eine geraffte Summe des gegen- 
wärtigen Erkenntnisstandes um das Phänomen «Roma- 
nik in Frankreich». Die Beiträge stammen aus der Feder 
Joseph Gantners («Die romanische Kunst Frankreichs»), 
der, vor allem durch seine frühere Arbeit über romanische 
Plastik mit der Materie vertraut, als Berufener zu schreiben 
vermag, und Marcel Pobés («(Wanderung durch das wer- 
dende Frankreich»). Es gelingt eine hôchst umsichtige 
Deutung; die spezifisch künstlerischen ebensosehr wie 
die religionsgeschichtlichen, soziologischen und land- 
schaftlich-regionalen Tatbestände erfahren eine wohlaus- 
gewogene, souveräne Explikation. Was dem Band darüber 
hinaus ein einzigartiges Gesicht schenkt, das ist der Ab- 
bildungsteil: gegen dreihundert topographisch angeordne- 
te, auch abseitsliegende Denkmäler berücksichtigende 
Aufnahmen des Pariser Photographen Jean Roubier ma- 
chen aus ihm ein eigentliches Corpus, ein meïsterliches 
Bildkompendium der Gallia Romanica. Ohne jedes Zuge- 
ständnis an fragwürdig brillante Mätzchen, unter Aus- 
merzung der so häufig kultivierten impressionistischen 
Helldunkel-Effekte, hat Roubier sich voll und ganz in den 
Dienst der Sache selber begeben - und somit die aus- 
schlieBlich richtige photographische Verhaltensweise ge- 
genüber mittelalterlicher romanischer Kunst getroffen. 
Ein sympathisches Vorwort des Altmeisters der franzôsi- 
schen Forschung, Marcel Auberts, leitet das Werk ein, das 
wissenschaftliches Handbuch und prächtiges Schaubuch 
in einem ist und würdig der bisherigen groBen Kunstpubli- 
kationen des Verlages. E. H. 


Les Monuments d'Art et d'Histoire du Canton 

de Neuchâtel. Tome I. La Ville de Neuchâtel 
par Jean Courvoisier. Publiés par la 
Société d'Histoire de l'Art en Suisse. 
440 Seiten mit 409 Abbildungen. 
Verlag Birkhäuser, Basel 1955. Fr. 58.25 


Dieser Band ist der zweite des schweizerischen Kunst- 
denkmälerwerks in franzôsischer Sprache. Der erste, über 
die Kathedrale von Lausanne, ist 1944 erschienen. Nach 


den sehr lesenswerten Einführungen wird die Lage der 
Stadt Neuenburg geschildert, an der Stelle, wo die Wege : 
aus den Juratälern und Übergängen in die alte Rômer- 
straBe Biel-Yverdon mündeten und sich die steile Anhôhe 
über dem FluB Seyon als gut zu befestigender Platz er- 
wies. Der Name Novum Castellum, der 1011 erstmals er- 
scheint, läBt vermuten, daB schon weit früher ein altes 
SchloB bestanden hat. Im geschichtlichen Abschnitt, der 
kurz, allzu kurz geraten ist, erfahren wir, daB die jetzige 
Kollegiatskirche aus dem 12. Jahrhundert stammt; ihre 
romanische Pforte mit den Statuen der heiligen Petrus 
und Paulus wird 1196 erwähnt. Âhnliche romanische 
Schmuckformen zeigt auch das SchloB neben der Kirche; 
sie gleichen solchen an den Münstern in Basel und Zürich 
(GroBmünster). Zur Zeit des gotischen Stiles, in dem die 
Kirche vollendet wurde, kamen mehr Einflüsse von Lau- 
sanne und aus Burgund. Da im 19. Jahrhundert, nament- 
lich um 1867/1870, die Kirche sehr weitgehend restauriert 
und ausgebaut wurde, läBt sich die Baugeschichte nur 
schwer verfolgen. Auch die interessanten Figuren des 
Grabmales der Grafen sind nicht in ihrer ursprünglichen 
Aufstellung auf uns gekommen; doch muB man froh sein, 
daB sie bei den Bilderstürmen nicht ganz verschwanden. 
— Viel einheitlicher erweist sich der Bau der Stadtkirche 
von 1695, dessen Geschichte aus den Akten sehr ein- 
gehend geschildert wird. 

Unter den ôffentlichen Gebäuden nimmt das SchloB den 
wichtigsten Platz ein. Es mag im 12. Jahrhundert ein ein- 
heitlicher Plan vorgelegen haben. Hernach wurde in allen 
Jahrhunderten daran gebaut, ausgebaut, zuletzt durch die 
kantonale Regierung, die ihren Sitz hier hat. Unter den 
weitern ôffentlichen Gebäuden vom 16. bis zum 19. Jahr- 
hundert erweist sich die «Maison des Halles» mit ihren 
zwei spitzigen Ecktürmchen und reichen Verzierungen 
aus dem Übergang vom spätgotischen zum Renaissance- 
stil als besonders malerisch, das Rathaus von 1784 als 
bedeutender klassizistischer Bau franzôsischer Art sowohl 
im ÂuBern wie im Innern; auch das Waisenhaus und das 
ehemalige Spital sowie die Lateinschule sind wohlpropor- 
tionierte, gut gegliederte Bauten. 

Der zweite Teil des Bandes, über 200 Seiten, ist den 
Privathäusern gewidmet, und zwar mit Recht. Hier konnte 
sich der Kunstsinn der Bürger am besten entfalten. Wohl 
weist der Verfasser gewisse Stilverspätungen nach; aber 
im 18. Jahrhundert gelangte durch die Offiziere in fremden 
Diensten und die Neuenburger Bankiers in Paris franzô- 
sische Kunst und Kultur sowie durch Kaufleute Geld 
nach Neuenburg, so daf sie sich prächtige Wohnhäuser 
bauen konnten, Reihen sich in den StraBen der Altstadt 
noch schmale Häuser gotischen Charakters mit zu Reihen 
zusammengefaBten Fenstern aneinander, so zeigen die 
neuern StraBen, wie die Rue du Pommier nach dem Brand 
von 1714, viel breitere, schôn gegliederte Fassaden. Noch 
weiter entfalteten sich, zum Teil nach Plänen von Pariser 
Architekten, die Häuser in der Vorstadt, auch mit Gärten 
umgeben, am prunkvollsten das bekannte Hôtel Du Peyrou, 
kein Gasthaus, sondern ein von dem Berner Architekten 
Erasmus Ritter entworfenes Privathaus (1764-1772). Der 
Verfasser gibt in einem SchluBkapitel einen kurzen Über- 
blick über die ganze künstlerische Entwicklung der Bauten 
in Neuenburg. DFR 


Eingegangene Bücher: 


Marguerite Rumpler: La Coupole dans l'Architecture 
byzantine et musulmane. 148 Seiten mit 15 Tafeln und 
248 Skizzen. Collection «Les Cahiers techniques de l'Art», 
Volume I. Editions le Tilleul, Strasbourg 1956 
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PRE LATE Vue 2° È à A — nt nes 


Walter Gropius erhält die Royal Gold Medal 


Anfang April wurde Walter Gropius in London auf Ver- 
anlassung des «Royal Institute of British Architects» die 
Royal Gold Medal überreicht im Rahmen einer Feier im 
RIBA. Es bedarf keiner weiteren Kommentare, daB Gro- 
pius, der groBe Architekt, Erzieher und Theoretiker, diese 
seltene Ehrung in vollem Mae verdient. a.r. 


Mies van der Rohe 70 Jahre alt 


Am 27. März feierte Ludwig Mies van der Rohe, der in 
USA lebende groBe deutsche Architekt, in einer Periode 
intensivster schôpferischer Tätigkeit seinen 70. Geburtstag. 


Offene Lehrstelle 


Die Direktion der Architekturschule des City of Leeds 
College of Art (England) sucht für das kommende Schul- 
jahr, September 1956 bis Juli 1957, einen jüngeren schwei- 
zerischen Architekten als Lehrer (Gehalt etwa £ 940). In 
den letzten Jahren wirkten an der Schule bereits Architek- 
ten aus den USA und Dänemark. Nähere Angaben erteilt: 
Florian Vischer, Arch. BSA, Leonhardsgraben 48, Basel. 


Wettbewerbe 


(ohne Verantwortung der Redaktion) 
Entschieden 


Primar- und Sekundarschulhaus mit Turnhalle 
in Grindelwald 


In diesem beschränkten Wettbewerb unter acht eingelade- 
nen Teilnehmern traf das Preisgericht folgenden Ent- 
scheid: 1. Preis (Fr.1400): Franz Wenger, Architekt, Thun; 
2. Preis (Fr. 1300): E. und P. Lanzrein BSAJSIA, Architek- 
ten, Thun; 3. Preis (Fr. 1000): Niggli & Feuz, Architekten, 
Interlaken; 4. Preis (Fr. 800): Walter Blatter, Architekt, 
Interlaken; 5. Preis (Fr.700): Livio Colombi, Architekt, 
Thun. AuBerdem erhält jeder Teilnehmer eine feste Ent- 
schädigung von je Fr. 600. Das Preisgericht empfiehlt, die 
Verfasser der Projekte in den drei ersten Rängen zur Wei- 
terbearbeitung ihrer Entwürfe in Form eines Projektauf- 
trages einzuladen. Preisgericht: Hans Reinhard, Arch. 
BSAISIA, Bern; Emil Ryter, Lehrer; Hans Zaugg, Arch. 
BSAISIA, Olten. 


Sekundarschulhaus in Mollis (Glarus) 


In diesem beschränkten Auftragswettbewerb unter sechs 
eingeladenen Architekten wurde das Projekt von Hansjürg 
Leuzinger, Architekt, Zürich, zur Ausführung empfohlen. 
Die Verfasser der übrigen Projekte sind: Thomas Schmid, 
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Arch. SIA, Zürich (2. Rang); Werner Aebli, Architekt, 
Zürich; Albert Affeltranger, Glarus; Jakob Speich, Archi- 
tekt, Ennenda; Jakob Zweifel, Arch.BSA, Zürich. Jeder Pro- 
jektverfasser erhielt eine feste Honorierung von Fr.1500.-. 
Als Fachexperten wirkten: Alfred Roth, Arch.BSA, Zürich; 
Emil Roth, Arch. BSA, Zürich; Jak. Padrutt, Arch, BSA, 
Zürich. Ferner gehôrten der Jury an: Kaspar Schindler, 
Gemeindepräsident; Carl Joho, Schulpräsident; mit bera- 
tender Stimme: Th. Luther, Sekundarlehrer, Mollis. 


Erweiterung der Schulhausanlage in Obermeilen 


Das Preisgericht traf folgenden Entscheid: 1, Preis (Fr. 
2700): Alfred Hänni, Arch. SIA, Meilen; 2. Preis (Fr. 2400): 
Gerard Sameli, Architekt, Feldmeilen; 3, Preis (Fr. 2100): 
Georg Wäspe, Arch. SIA, Meilen; 4. Preis (Fr.1000): 
Briand Dubois, Architekt, Feldmeilen; 5. Preis (Fr. 800): 
Heinrich Kunz, Architekt, Meilen. Das Preisgericht emp- 
fiehlt, den Verfasser des erstprämiierten Projektes mit der 
Weiterbearbeitung zu betrauen. Preisgericht: Jakob 
Schneider; Dr. A. Brupbacher; Rudolf Joss, Arch. SIA, 
Küsnacht; Hans Meier, Arch. SIA, Wetzikon; Hans von 
Meyenburg, Arch. BSA/SIA, Zürich. 


Verwaltungs-, Fabrikations- und Lagergebäude 
der Firma Franz Schubiger, Schulmaterialien und 
Spiele, Winterthur 


In diesem beschränkten Wettbewerb unter vier eingelade- 
nen ÂArchitekten traf das Preisgericht folgenden Entscheid: 
1. Rang (mit Auftrag zur Weiterbearbeitung): Romeo Fa- 
vero, Arch. SIA, Winterthur; die Verfasser der übrigen 
Projekte sind: Hans Stäger, Arch. SIA, Zürich; U. J. Baum- 
gartner, Arch. SIA, Winterthur; Bruno Berti, Architekt, 
Zürich. Jedes Projekt wurde mit Fr. 1200 fest honoriert. 
Preisgericht: Stadtbaumeister Arthur Reinhart, Arch. SIA, 
Winterthur; Alfred Altherr, Arch. BSAISIA, Zürich; Franz 
Schubiger, Winterthur. 


Freiplastik für das Oberstufenschulhaus Hohfurri 
in Winterthur 


In diesem Wetthbewerb unter vier eingeladenen Bildhauern 
wurde der Entwurf von Robert Lienhard, Winterthur, zur À 
Weiterbearbeitung vorgeschlagen. Jeder der eingeladenen 
Bildhauer erhält eine feste Entschädigung von je Fr. 1500. 
Preisgericht: Stadtrat Dr. H.Bachmann, Vorsteher des 
Finanzamtes; Franz Fischer, Bildhauer, Zürich; Ernst 
Gubler, Bildhauer, Zürich; Stadtbaumeister Arthur Rein- 
hart, Arch. SIA; Stadtrat H. Zindel, Vorsteher des Bau- | 
amtes; mit beratender Stimme: W. Heusser, Architekt; 
Walter Merz, Sekundarlehrer. 


Ideenwettbewerb über die Gestaltung des 
Bahnhofgebietes in St. Gallen 


Das Preisgericht traf folgenden Entscheid: 1. Preis (Fr. 
7000): Moritz Hauser, Arch. SIA, Zürich; 2. Preis(Fr.6800): 
Walter Custer, Arch. SIA, Zürich; Mitarbeiter: "Gigraio 
Crespo SIA, und H.W.Thommen; 3. Preis (Fr. 5500): 
Baerlocher & Unger, Architekten, St. Gallen; 4. Preis (Fr. 
3000): Danzeisen & Voser, Architekten, St. Gallen; Mit- 
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‘Wettbewerbe | 


Veranstalter Objekte 
Kirchliche Bauten an der Saat- 
lenstraBe in Zürich-Schwamen- 
dingen 


Reformierte Kirchen- 
pflege Zürich-Schwa- 
mendingen 


Teilnehmer 


Die in der Stadt Zürich heimat- 
berechtigten oder seit minde- 
stens 1. Januar 1954 niederge- 


Siehe WERK Nr. 
Februar 1956 


Termin 


12. Juni 1956 


lassenen Architekten reformier- 
ter Konfession 


Kirchliche Bauten «Heiligfeld» 
an der BrahmsstraBe in Zürich 


Reformierte Kirchen- 
pflege Sihlfeld in Zürich 


Die in der Stadt Zürich heimat- 
berechtigten oder seit minde- 


31. August 1956 Mai 1956 


stens 1. Jdanuar 1955 niederge- 
lassenen Architekten reformier- 
ter Konfession 


Künstlerischer Schmuck für das 
neue Verwaltungsgebäude der 
Mutuelle Vaudoise Accidents in 
Lausanne 


Mutuelle Vaudoise 
Accidents, Lausanne 


Die schweizerischen Künstler 


30. Juni 1956 Mai 1956 


arbeiter: B. Wild; 5. Preis (Fr. 2200): M. Künzler, Archi- 
tekt, St. Gallen; 6. Preis (Fr.1500): Ernest Brantschen, 
Arch. BSAJSIA, St. Gallen; ferner je ein Ankauf zu Fr. 
1500: Prof. Dr. William Dunkel, Arch. BSA/SIA, Zürich; 
zu Fr. 1000: Otto H. Senn, Arch. BSAISIA, Basel, Preisge- 
richt: Stadtrat R. Pugneth, Bauvorstand (Vorsitzender); 
Hans Brechbühler, Arch. BSA]/SIA, Bern; Max Fehr, Arch. 
SIA, Sektionschef für Hochbauten der SBB, Zürich; Stadt- 
ingenieur Max Finsterwald, Ing. SIA; Stadtbaumeister 
Hermann Guggenbühl, Arch. SIA; Felix Joss, Ing. SIA, 
Direktor der Verkehrsbetriebe; Hans Marti, Arch. BSA/SIA, 
Zürich; Franz Scheibler, Arch. BSAISIA, Winterthur. 


Werbeplakat FHD 


Das Preisgericht traf folgenden Entscheid: 1. Rang (vor- 
gesehen für die Ausführung): Edi Hauri, Graphiker VSG, 
Basel; 2. Rang: Georg Rimensberger, Graphiker, Uzwil; 
3. Rang ex aequo: Dorli Hofmann, Philadelphia, USA; 
Marcel Wyss, Graphiker, Bern; Celestino Piatti SWB, Gra- 
phiker VSG, Basel. Preisgericht: B. von Grünigen, Direk- 
tor der Allg. Gewerbeschule Basel (Vorsitzender); Oberst- 
korpskommandant L. de Montmollin, Chef der General- 
stabsabteilung, Bern; M. Feuillat, Direktor der Genfer 
Kunstschulen, Genf; Hans Finsler SWB, Photograph, 
Lehrer an der Kunstgewerbeschule Zürich; Adrien Holy, 
Maler, Genf; Elsi Giauque, Weberin, Muntelier; Donald 
Brun SWB, Graphiker VSG, Basel; Chef FHD Andrée 
Weizel, Bern; Ersatzmann: Heiri Steiner SWB, Graphiker 
VSG, Zürich. 


Neu 


Kirchliche Bauten «Heiligfeld» an der Brahms- 
strafe in Zürich 


Erôffnet von der reformierten Kirchenpflege Sihlfeld unter 
den in der Stadt Zürich heimatberechtigten oder seit min- 
destens 1.Januar 1955 niedergelassenen Architekten re- 
formierter Konfession. Dem Preisgericht steht für die 
Prämiierung von 4 bis 6 Projekten ein Betrag von Fr.13000 
und für allfällige Ankäufe die Summe von Fr, 3000 zur Ver- 
fügung. Preisgericht: Albert Attinger, Hauswart (Vorsit- 
zender); Karl Egender, Arch. BSAJSIA; Ernst Kohler, Bau- 
techniker; Hans von Meyenburg, Arch. BSAISIA; Werner 
M, Moser, Arch. BSAJSIA; Ersatzmänner: Pfarrer Andreas 
Gantenbein; Claude Paillard, Arch. SIA. Die Unterlagen 
kônnen gegen Hinterlegung von Fr. 40 im Unterrichtsge- 
bäude an der BrahmsstraBe 100 oder beim Sigristen 
H. Stamm bezogen werden. Einlieferungstermin: 31. Au- 
gust 1956 


Künstlerischer Schmuck für das neue Verwaltungs- 
gebäude der Mutuelle Vaudoise Accidents 
in Lausanne 


Erôffnet von der Mutuelle Vaudoise Accidents in Lausanne 
unter den schweizerischen Künstlern. Fünf Wettbewerbe 
über folgende Aufgaben: 1) GroBes Panneau (Gravierung 
oder Relief in schwarzem Marmor, Mosaik oder Kom- 
position in Metall) in der Halle; 2) Plastisches Element im 
Innern oder am ÂuBeren; 3) Panneaux im ersten und 
zweiten Stock; 4) Panneau in Mosaik oder Keramik an 
AuBenmauer; 5) Skulptur im Park. Zur Auszeichnung 
von drei bis fünf Werken pro Wettbewerb stehen im gan- 
zen Fr. 20000 zur Verfügung. Preisgerichte: Wettbewerbe 
2 und 5 (Plastik): Berto Lardera, Bildhauer, Paris; André 
Bloc, Bildhauer und Architekt, Paris; Max Weber, Bila- 
hauer, Genf; Franz Fischer, Bildhauer, Zürich; Marcel 
Delarageaz, Präsident der Mutuelle Vaudoise Accidents, 
Lausanne; E. Manganel, Direktor des Kunstmuseums, 
Lausanne; Jean Tschumi, Arch. BSAJSIA, Professor an 
der Ecole Polytechnique, Lausanne; mit beratender 
Stimme: Freymond, Administrateur M.V.A., Lausanne; 
Failletaz, Administrateur M.V.A.,, Lausanne; Bobillier, 
Direktor der M.V.A., Lausanne; Marcel Joray, Biel. Wett- 
bewerb 3: Roger Chastel, Maler, St-Germain-en-Laye; 
Pahud, Lausanne; Gustave Singier, Maler, Paris; Leo 
Leuppi, Maler, Zürich; Marcel Delarageaz, Präsident der 
Mutuelle Vaudoise Accidents, Lausanne; E. Manganel, 
Direktor des Kunstmuseums, Lausanne; Jean Tschumi, 
Arch. BSAIJSIA, Lausanne; mit beratender Stimme: Frey- 
mond, Administrateur M.V.A., Lausanne; Failletaz, Ad- 
ministrateur M.V.A., Lausanne; Bobillier, Direktor der 
M.V.A., Lausanne; Guy Weelen, Kunstkritiker, Paris. Der 
Wettbewerb 1 wird beurteilt durch die Preisrichter für 
Skulptur, ergänzt durch die Preisrichter für Malerei mit 
beratender Stimme. Der Wettbewerb 4 wird juriert durch 
die Preisrichter für Malerei, ergänzt durch die Preis- 
richter für Skulptur mit beratender Stimme. Die Unter- 
lagen kôünnen bezogen werden bei M. Jean Tschumi, arch. 
FAS/JSIA, 5, rue J. J. Cart, Lausanne. Einlieferungstermin: 
30. Juni 1956. 


Entwürfe für ein Brandverhütungsplakat 


Der Einsendetermin wurde verlängert bis 31. Mai 1956. 


Ideenwettbewerb für die Domumgebung in Kôlin 


Der Einsendetermin wurde verlängert bis 3. August 1956. 


